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munceşte. Faptul că uşurarea procesului muncii, astfel obținută, declanşează senzaţii plăcute este o 
consecinţă care se înţelege de la sine, dar din punctul de vedere al finalitátii obiective este un produs 
secundar. Fireşte, organizarea conştientă are efect — indiferent în ce măsură spontan sau conştient — 
şi asupra subiectului care munceşte, şi anume în primul rînd în direcţia unei accentuäri mai hotärite a 
ritmului prin acompaniamentul vocal; acesta, după cum subliniază Biicher, la început nu avea probabil 
nici un text şi nu făcea altceva decît sá exprime prin exclamatii senzațiile care reflectau nemijlocit 
munca propriu- zisă. Textele celor mai vechi cîntece de muncă ajunse pînă la noi provin din perioade 
relativ mai târzii, din epocile de după destrămarea comunei primitive, din cele sclavagiste. Pentru a se 
evita orice înţelegere greşită, precizăm că aici este vorba exclusiv despre expresia verbală articulată. 
Pentru problema noastră este indiferent dacă procesul muncii a mai fost concretizat ca atare, cu mij- 
loace muzical-mimetice, încă mai dinainte, poate cu instrumente acompaniatoare. Aşadar, ritmul 
muncii, el singur, este acum împlinit prin cuvinte articulate, împreună cu acompaniamentul lor 
muzical, în care poziţia omului întreg faţă de munca specifică respectivă, relaţia lui subiectivă cu 
totalitatea pe care ea o constituie în viaţa lui, cu condiţiile de muncă şi cu raporturile de muncă în 
general, apar acum ca fiind conţinuturi ale mimesis-ului afectelor. Tranziţiile dintre cele două etape, 
care ar fi extrem de importante pentru apariţia melodiei şi a armoniei, nu sînt cunoscute, după cite ştiu. 
(Autorul foloseşte şi acest prilej pentru a declara deschis că în domeniul muzicii şi al istoriei ei nu 
poate pretinde că posedă competenţa unui specialist.) 

Faza mai avansată a cîntecului de muncă prezifltă, aşadar, indiciile clare ale treptei a treia, ale 
treptei mimetice dezvoltate. Acest moment este şi mai izbitor în celălalt domeniu de aplicare al 
muzicii în toate societăţile primitive: mai ales în cazul dansului. Căci dansul are de la început un 
caracter mimetic evident, şi anume ca reproducere a celor mai importante activităţi din viaţa omului 
primitiv (războiul, vînătoarea, recolta etc.). De această problemă ne-am mai ocupat pe larg în altă 
parte; aici, atenţia noastră se îndreaptă nu atît spre dansul însuşi, a cărui natură mimeticá nu are nevoie 
de demonstraţie, cît mai ales spre rolul muzicii în natura ei omenesc-evocatoare, care trece spontan în 
estetic. In legătură cu aceasta trebuie subliniat înainte de toate faptul important că o foarte mare parte 
a acţiunilor reproduse mimetic în dans nu ţin de acea grupă de operaţiuni care, ca multe feluri de 
muncă, fuseseră supuse, încă din viata cotidiană, unei ritmizări. Oricât de important ar fi rolul pe care 
îndemînările astfel obţinute l-ar putea juca, de pildă, la vinätoare sau la război, mişcările 
corespunzătoare, care iau naştere în aceste domenii, nu pot cunoaşte, chiar în viata însăşi, o ordonare 
ritmică absolut fixă şi mereu recurentă; ritmicizarea lor, care se produce în dans, este deci una primar 
mimetică, determinată de finalitáti funcţionale mimetico-evocative şi nu de finalităţi impuse de 
tehnica muncii. Această prioritate a mimeticului se referă totuşi şi la unele procese de muncă, 
ritmizate chiar şi în realitate (semănatul, seceratul etc.). Căci pentru munca însăşi este valabilă, fireşte, 
regula că fiecare muncă trebuie să-şi aibă ritmica ei proprie, provenită din natura ei specifică; prin 
urmare, nu poate exista vreo corelaţie ritmizatá între diferitele operaţii şi nici tranziţii ritmice, treceri 
dintr-o muncă în cealaltă, fiecare proces de muncă fiind, din motive tehnice, izolat şi ritmizat pentru 
sine. Am demonstrat însă, într-o analiză anterioară a dansului, că fiecare dans — oricît de variate ar fi 
complexele de mişcări omeneşti pe care le cuprinde —, din punctul de vedere al sarcinii sociale, 
trasată de către magie, trebuie să alcătuiască o unitate. Cu atît mai mult cu cit, după cum de asemenea 
am arătat la timpul său, şi finalitatea magică include în sine efectul evocator, cel puţin ca moment 
indispensabil, ca semn public-nemijlocit, într-o anumită măsură ca garantie afectivă a influentärii 
puterilor transcendente. Din toate acestea rezultă o prelucrare unitară muzical-mimetică a cîte unei 
grupe de dansuri de aceeaşi categorie, ceea ce impune muncii, din punct de vedere ritmic, sarcini cu 
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totul noi: nu numai să inläntuie in mod unitar complexe de mişcări, calitativ diferite unele de altele 
— şi care îşi păstrează diversitatea —, dar să şi facă în aşa fel ineit să se nască unele din altele într- 
un mod care să evoce încordări şi destinderi, diri- jînd aceste corelaţii dinamice spre o încheiere care 
să fie încununarea lor şi în care întregul să culmineze. 

Este limpede că această finalitate — care provine încă nemijlocit din magie şi care multă 
vreme conţine determinări estetice numai într-un mod spontan-inconştient — trebuie să depăşească 
mult ordonarea pur ritmică a unor mişcări. Prin faptul că în acest context trebuie evocate mimetic 
cele mai variate afecte, muzica acompaniatoare — care prin acompaniament şi în cadrul lui 
organizează mimesis-ul concret — trebuie să dezvolte ea însăşi, în sine, elemente mimetice. Căci 
numai prin acestea, un proces mimetic poate fi dus la deplina lui dezvoltare interioară, la o stare 
autentică de ordonare, izvoritä organic din imanenfä. Se nasc melodia şi armonia ca modalităţi 
mimetice de exprimare a afectelor care însoțesc evenimentele. Muzica, încă neajunsă ca artă la 
maturitatea unui pentru-sine autonom, trebuie aşadar să-şi dezvolte în sine determinările originare 
cele mai proprii spre a putea figura ca principiu estetic-evocator pentru domenii situate în afara 
imanentei ei. Acest lucru se poate observa in modul cel mai limpede tot la dansul primitiv. Pentru că, 
aşa cum vom vedea mai pe larg în cele ce urmează, oricît de profundă ar fi corelatia între anumite 
genuri ale artei cuvîntului şi muzică, dezvoltarea soci- al-istorică produce aici în acelaşi timp o 
separare netă; lirica se desprinde treptat şi ea de acompaniamentul muzical obligatoriu, iar muzica 


devine 
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relativ devreme capabilä sä exprime sentimente lirice färä ajutorul cuvintelor. (Amintim 
incä o datä caracterizarea melodiilor auletice la Pindar.) Dansul, in schimb, färä aceastä functie 
organizatoric a muzicii nu poate exista deloc, nu numai ca principiu, dar nici mäcar ca mod de 
manifestare al timpului liber din viata cotidiană. Muzica însăşi este in stare să realizeze o detaşare in 
măsura în care, de pildă, melodiile de dans prelucrate muzical din muzica modernă se eliberează tot 
mai mult de dansul propriu-zis şi îl folosesc pe acesta numai ca bază motivică pentru exprimarea unei 
anumite interioritäfi sentimentale. Dansul însă nu se poate despărți niciodată de muzică; chiar atunci 
cînd el a încetat de mult să fie întruparea mimetică a unor importante stări de fapt din viață — cum se 
mai petrec lucrurile şi astăzi în multe ceremonii coregrafice ţărăneşti —, devenind un simplu 
amuzament în cadrul vieţii cotidiene, caracterul neanulabil al necesităţii ca el să se bazeze pe funcţia 
organizatoric a muzicii nu dispare. (Problema calităţii unei muzici de acest fel nu intră încă în 
discuţie aici.) 

Dansul epocilor primitive, a cărui relaţie cu muzica ne interesează acum, a fost în schimb un 
mimesis al celor mai importante evenimente din viaţă, al conservării şi păstrării ei, al apărării ei 
împotriva duşmanilor etc. De aceea, funcţia organizatorie a muzicii nu se putea limita la ordonarea 
unor mişcări recurente ritmic. Ea avea sarcina nu numai să dea naştere — prin ritmicitatea ei, prin 
variatele intensificări şi retardări etc. ale unei acţiuni dramatice, dar mute — acestei ordonări 
diriguitoare a evocării, ci în acelaşi timp să facă să fie auzită, în mod evocator, încărcătura afectivă, 
care nu se poate reda numai cu ajutorul limbajului gesturilor. Faptul că, după cum se ştie, o asemenea 
legătură între dans şi muzică se naşte, în toate culturile primitive, spontan — fără nici un fel de 
constienfä estetică — se datorează unor motive înrădăcinate profund în esenţa problemei. Căci, fără 
îndoială, gestul uman conţine în sine întreaga interioritate, bineînţeles încă nearticulată. în pictură şi 
în sculptură, care îl cuprind şi îl reproduc în vizibilitatea lui pură, el apare, după cum s-a arătat mai 
înainte, ca simplă obiec- tualitate nedeterminată, deşi legitimă şi indispensabilă din punct de vedere 
estetic. Eliminarea estetică a scurgerii timpului, pe care o realizează mediile omogene ale acestor arte, 
anihilarea totală a trecutului şi a viitorului, prefăcute într-un prezent ridicat la rangul de „vesnicie", 
fac să se nască o tensiune prin care concordanța artistică justă dintre obiectualitatea determinată 
(vizuală) şi cea neîdeterminată (pur interioară) poate deveni eficientă. Dacă însă gesturile expresive 
rămîn aşa cum sînt în viaţa însăşi — anume: clipe necontenit mişcătoare, oare trec în goană prin faţa 
ochilor, ivite dintr-un viitor anticipat şi dispărînd într-un trecut reamintit sau uitat —, atunci este cu 
neputinţă ca ele să posede identificarea intensivă, descrisă mai sus, dintre interior şi exterior. 
Interioritatea trebuie să devină, deschis şi articulat, formă, pentru ca gestul pur, exterioritatea pur 
vizuală, să nu degenereze in absurditate. „Parcă au înnebunit nişte surdomufi", a spus Hebbel cu 
sarcasm despre pantomimă. 

In viata, acest raport se reglementează, într-o anumită măsură, de la sine. Fireşte, există mereu 
gesturi fără expresie verbală; ele ocupă însă în continuitatea stării anterioare şi a celei ulterioare, 
exprimate verbal, un loc atît de clar determinat, încît interioritatea aferentă gestului ajunge „de la 
sine" la o expresie clară, sau, în eventuala ei ambiguitate, este suficient de bine motivată prin 
desfăşurare şi prin situaţie. Este inutil să vorbim aici despre mimesis-ul dramatic, deoarece în el 
această atitudine este limpede fără altă precizare. Cu totul altfel stau lucrurile cu dansul. Aici este 
imposibil ca interioritatea existentă „în spatele" gesturilor fluide să se articuleze în expresia verbală. 


Faptele istorice ne arată că această articulare se produce pretutindeni prin muzică, şi anume prin cea 
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care „acompaniază" dansul, drama lui ges- tualá. Am pus cuvîntul „acompaniazä" între ghilimele, 
pentru că este vorba de altceva decît de un simplu acompaniament, şi anume de un plus calitativ. la 
naştere o plăsmuire mimetică unitară, în care două feluri, în sine contrare, ale reflectării se contopesc 
într-o nouă unitate: o reflectare coregrafică, vizibilă şi dramatică, a unor evenimente din viaţă, în care 
afectele care provoacă acţiunea şi cele provocate de ea trebuie în mod necesar să rămînă 
nedeterminate, şi un mimesis muzical al afectelor, care se suprapune complet cu primul şi în care, în 
mod la fel de necesar, obiectele lui se menţin în nedeterminare. Posibilitatea estetică a îngemănării 
celor două arte este aşadar determinată de mimesis. Dacă spunem că amindouä se completează si se 
sprijină reciproc, în sensul indicat mai sus, expresia nu este prea precisă. Este vorba dimpotrivă de o 
contopire deplină, în care desfăşurarea în timp a afectelor si vizibiliziarea ei spatial-gesticä alcătuiesc 
o unitate indivizibilă. (Bineînţeles, cu cit conţinutul dansului este mai simplu si mai evident, cu atît 
poate fi muzica mai simplă, „mai primitivă"; ne putem imagina cazuri- limită ale începuturilor — 
după cite ştiu, asemenea cazuri nu se cunosc — în care muzica aproape că se putea mărgini la o 
ordonare ritmică. Pe de altă parte, cînd limbajul gestk al dansului sărăceşte, cînd păleşte în ceea ce 
priveşte conţinutul de viata, devenind în mod corespunzător conventional, ca în cazul baletului de 
curte de mai târziu, poate lua naştere o discrepantá de natură opusă: obiectualitatea nedeterminată a 
muzicii devine mai agitată, mai dramatică, mai încărcată de sentiment decît cea determinat-vizuală a 
dansului. Problemele care rezultă de aici nu-şi au însă locul în cadrul consideratiilor de fata.) 

Singurul lucru care ne interezează aici este faptul că funcția aceasta, pe care i-au impus-o în 
mod necesar raporturile social-istorice ale oricărei culturi incipiente, muzica n-o poate îndeplini decît 
ca mimesis al vieţii interioare. Sarcina filosofiei artei constă în a evidenția conexiunile categoriale care 
se impun cu acest prilej. Se înţelege de la sine că funcţia ordonatoare a muzicii, descrisă mai sus, 
trebuie să fie în esenţă temporală. Ordonarea expresivă, spatial-vizualä, a mişcărilor şi gesturilor celor 
ce dansează este realizată de coregrafie; ea este însă întotdeauna subordonată celei muzicale. Această 
subordonare nu este nicidecum întîmplătoare; întrucît mimesis-ul mişcărilor dansului se află în slujba 
conţinutului afectiv de evocat, se înţelege de la sine că acesta trebuie să furnizeze mimesis-ului 
principiul ordonator muzical ultim. în felul acesta, un mediu spatial-temporar, cel al dansului, este 
dominat de unul pur temporal, cel al muzicii. (în teatru, cînd s-a eliberat de muzică devenind artă pur 
verbală, iau naştere, pentru reprezentarea scenică, probleme de cu totul alt gen, în care caracterul 
spațial- temporal dobindeste din nou preponderență asupra temporalitätii pure; dar şi în operă, unde 
pentru mediul omogen nu muzica în sine devine hotäri- toare, ci una legată de cintul vorbit, iau 
naştere, pentru joc şi pentru regie, probleme cu totul noi, arareori rezolvate, neelucidate complet nici 
din punct de vedere teoretic.) Aceste relaţii sînt relativ evidente; dificultatea începe abia atunci cînd 
trebuie să considerăm muzica însăşi ca mimesis. Dacă ne gîndim însă că în Antichitate, şi după ea pînă 
în Iluminism, caracterul de reflectare al muzicii era ceva de la sine înţeles, ni se pare necesar sá 
examinăm părerea contrarie, dominantă în prezent, cu privire la bazele ei filosofice. Acest punct de 
vedere pare cu atît mai avantajos, cu cît o asemenea analiză este aptă în aceeaşi măsură pentru a 
concretiza natura generală a mimesis-ului dincolo de ceea ce s-a obţinut pînă acum, ca şi pentru a 
lămuri mai bine caracterul specific al celui muzical. 

Primul motiv care iese la iveală aici ne este demult cunoscut: ipoteza că reflectarea este tot 
una cu o fotocopie, de unde rezultă — cu toate că această afirmaţie neîntemeiată poate fi, pe bună 
dreptate, contestată — infirmarea caracterului mimetic al artei, mai ales al muzicii. Fără a repeta cele 
arătate pînă aici (dar amintindu-le totuşi cu hotărîre), se poate spune că astfel de argumentări se referă 
în majoritatea cazurilor la neasemănarea dintre original şi reproducere; în cazul nostru, deci, la faptul 
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ca pe latura obiectivä se aflä vibratii determinate, precis constatabile numeric, iar pe cea subiectivä 
perceptiile auditive si afectele care le insotesc si care sint legate de ele. Aceastä neasemänare 
nemijlocitä efste un fapt incontestabil; ea se manifesta in modul cel mai pregnant in actiunile 
fiziologice directe ale lumii exterioare asupra omului. Culoarea verde, in care percepem de pilda o 
pădure sau o pajişte, desigur că nu prezintă o asemănare directă cu complexul de vibratii care o 
produc. Aceasta I-a determinat încă pe marele cercetător Helmholtz să vadă în percepții nişte simple 
„simboluri", adică semne convenţionale care trebuie să se confirme practic, subliniind totodată 
eterogenitatea totală a reprezentării şi reprezentatului. Această afirmaţie trece complet cu vederea 
problema filosofică a reflectării. Căci indiferent dacă ea este formulată din punct de vedere idealist sau 
materialist, deci indiferent dacă este vorba de relaţia dintre idee şi copie sau de cea dintre obiectul 
material şi copie, nici o teorie a reflectării nu presupune aici o unitate, o coincidenţă totală, o 
omogenitate monistă, ba dimpotrivă, opoziţia dintre original şi reproducere, dualitatea lor neanulabilă, 
este însăşi baza filosofică a oricărei teorii a reproducerii. Inconsecventa lui Helmholtz — repetarea 
celei a lui Kant din problema lucrurilor în sine — constă în faptul că, pe de o parte, el vede în 
percepțiile senzoriale nişte simple „simboluri", deci ceva conventional, dar pe de altă parte le 
consideră consecinţe necesare ale acţiunilor obiectelor asupra noastră. Dacă însă, de pildă, culoarea 
verde apare 111 conştiinţă ca o reacţie fiziologic necesară fata de o anumită frecvenţă a vibratiilor : ce 
altceva este ea decît copia acestui fenomen în sufletul omenesc? 

Inconsistenta substituirii pozitiviste a reproducerii prin semne convenţionale apare şi mai clar 
atunci cînd reflectarea, în sensul materialismului dialectic, este concepută ca o simplă apropiere de o 
lume obiectuală inepuizabilă, infinita. Dacă lipsa „asemänärii" nu poate servi drept contraprobä nici in 
reproducerea nemijlocit fiziologică, cu atît mai puţin va putea servi în acest scop în procesul de 
gîndire, cu mult mai mijlocit, al reflectării realităţii obiective. Am tratat pe larg în altă parte despre 
metodele dezantro- pomorfizante. Esenţa lor rezidă în aceea că se creează un instrumentar fizic şi 
spiritual cu ajutorul căruia pot fi reflectate exact, conform în-sinelui lor, chiar şi obiecte, raporturi, 
corelaţii etc. nemijlocit ascunse, în principiu inaccesibile percepţiei senzoriale umane. Cu cît mai mult 
se reflectă tocmai esenţa lor, cu atît mai putin poate să apară în genere, ca problemă, „asemänarea", in 
sensul nemijlocit, cu toate că aici criteriul de sesizare a esenței nu poate consta decît tocmai in 
concordanța dintre prototipul existent în sine şi copia reflectată. Slăbiciunea oricărei teorii nedialectice 
a reflectării constă tocmai în aceea că o asemenea teorie nu e în stare să sesizeze obiectivitatea esenței, 
existenţa ei independent de conştiinţă. De această problemă ne-am mai ocupat în repetate rînduri. Aici 
observăm doar că, în cazul reflectării esenței, poate fi şi mai puţin vorba de o „asehnänare" în sensul 
nemijlocit examinat mai sus, decît în cazul perceptiilor senzoriale nemijlocite. 

Esie limpede că această structură generală — mutatis mutandis — este valabilă şi pentru 
reflectarea antropomorfizantă a artei. Transformarea sistemului de semnalizare 1’, descris de noi pc 
larg, în factor dominant este baza psihologică a faptului că şi la anularea „asemănării! dintre copie şi 
stimulul din lumea exterioară care o declanşează nemijlocit, deci prototipul ei nemijlocit, se produce 
totuşi o reflectare, aflată în incidenţă cu esenţa existenţei obiective a genului uman in om, 
reproducind adică in mod just unul din momentele ei esenţiale. Problema „asemänärii" dobindeste cu 
acest prilej o ascuţire şi adîncire dialectică: acel nou caracter nemijlocit al operei de artă, care 
suspendă şi restaurează caracterul nemijlocit al vieţii cotidiene, îndepărtează pe de o parte în foarte 
mare măsură ceea ce a configurat, de „modelul" reprodus din viata cotidiană, ba chiar poate să 
reprezinte o lume fantastică, o lume care — considerată direct — nu are absolut nici un model în 
cuprinsul vieţii. Pe de altă parte, tocmai prin aceasta, „asemänarea" dintre ceea ce este reflectat in 
mod artistic şi momentele esenţiale ale realității obiective ale evoluţiei omenirii este mult mai 
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puternic accentuată şi devine mult mai evocatoare decît in orice altă împrejurare din viaţă. Despre 
„asemänarea" dintre reflectarea psiho-fiziologicä nemijlocită si evenimentul fizic care o declanşează 
am mai vorbit. întrucît, datorită dezvoltării sistemului de semnalizare 1’, reflectarea artistică nu se 
desprinde însă ca cea dezantropomorfi- zantă de activitatea de reproducere uman-psihologică 
nemijlocită a realităţii obiective, ci dimpotrivă o ridică la un nivel superior, purificîndu-i elementele 
de bază, omogenizîndu-le, ordonîndu-le după importanţa lor umană, ia naştere specificul ei, descris 
de noi în mod amănunţit: unitatea dialectică, fe- cund-contradictorie, dintre „asemänarea" si 
„neasemänarea" cu modelul din realitate, pe planul noii nemijlociri, inseparabil legată de 
evocativizarea nemijlocită a momentelor esenţiale ale evoluţiei speciei umane; cu care prilej, 
„asemănarea" în reproducerea unor asemenea trăsături se exprimă tocmai prin faptul că ele pot fi 
trăite nemijlocit la intervale mari de timp şi de spaţiu. Tocmai aici devine concret sesizabil caracterul 
de reflectare al oricărei arte — inclusiv muzica — prin respingerea unei „asemänäri" directe: tocmai 
marile opere de artă, oglindind si configurind esentialul, trezesc şi păstrează acest element permanent 
în viaţa speciei, şi anume nu ca pe un fapt general uman „atemporal", ci ca pe un moment concret al 
evoluţiei, împreună cu concretul hic et nune al modalităţii sale istorice de manifestare, în timp ce 
reflectarea superficială şi deci mai „asemänätoare" a unor fenomene trecătoare ale epocii este 
condamnată de către procesul istoric la inin- teligibilitate, la căderea în uitare. 

In cazul tratat acum, caracterul de reflectare al muzicii a mai trebuit să fie tratat împreună cu 
celelalte arte, cu toate că va fi evident pentru oricine că dialectica „asemănării! ajunge tocmai în 
muzică la forma ei cea mai ascuţită şi mai izbitoare. Totuşi, ne apropiem mult mai mult de caracterul 
ei specific dacă aruncăm o privire spre a doua prejudecată filosofică importantă a epocii noastre, şi 
anume : spre problema timpului. Concepţia actuală — falsa — despre timp este determinată în esenţă 
de teoria kantianä a cunoaşterii. După cum se ştie, Kant tratează, în „estetica transcen- dentală“ 
timpul — ca şi spaţiul m— separat atît de problemele sesizabilitatii teoretice a obiectelor, cit si, 
înlăuntrul acestui cadru mai restrâns, ca pe o aprioritate proprie, autonomă, a senzorialitatii umane, ale 
cărei trăsături esenţiale trebuie să rămînă, de aceea, strict separate de cele ale spaţiului. Faptul că 
filosofiile de mai târziu, începînd cu Bergson, fac din această separare metafizică rigidă o opoziţie 
antagonică între spaţiu şi timp, nu trebuie să ne preocupe aici, deoarece polemica noastră se îndreaptă 
împotriva scindării inseparabilei conexiuni dintre spațiu şi timp in general, iar nuanțele in 
transformarea simplei dualitati într-o opozitionalitate accentuată afectiv nu pot aduce nici un element 
esenţial nou pentru problema fundamentală. Cităm acele reflecţii esenţiale ale lui Kant, care au 
legătură directă cu problema ce ne preocupă acum: „Timpul nu este altceva decît forma simțului 
intern, adică a intuirii noastre înşine şi a stării noastre interne. Căci timpul nu poate fi o determinare a 
unor fenomene externe: el nu aparţine nici unei figuri, nici unei poziţii etc.; dimpotrivă, el determină 
raportul reprezentărilor în starea noastră interna."! 

Cînd am tratat despre misiunea defetişizantă a artei ne-am referit la inseparabilitatea obiectivă 
dintre spaţiu şi timp, încercînd să arătăm că această natură a lor independentă de conştiinţă, realitatea 
lor obiectivă, trebuie să aibă consecinţe profunde în reflectarea lor estetică. Atunci s-a pus chestiunea 
să se evidentieze, în opoziţie cu concepţia lui Kant, indreptatirea intimă a acelei intuiţii originare, 
spontane, care consideră spaţiul şi timpul ca fiind pretutindeni conexe şi totodată „populate" de 
materia în mişcare. Filozofia hegeliană a conferit acestui sentiment de viaţă o fundamentare filosofică. 
Chiar şi numai faptul că ea nu cercetează spaţiul şi timpul ca pe nişte aprioritáti abstracte in 


1 KANT: Krit'tk der reinen Vernunft, ed. cit., p. 60. (în româneşte: Critica raţiunii pure, trad. N. Bagdasar si E. Moisiuc, Editura ştiinţifică 
Bucuresti. 1969, p. 76.) 
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introducerea la teoria cunoasterii, cum fäcuse Kant, ci in consideratiile generale introductive la 
filosofia naturii, indică punctul esenţial al acestei deosebiri: este cu neputinţă ca problema timpului så 
fie tratată în mod rezonabil, corespunzător stărilor de fapt din realitate, separat de cea a spaţiului, a 
materiei şi a mişcării ei. (Aceasta nu exclude o 
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tratare separatä, obiectiv dezantropomorfizanta, a particularitätii ontologice a spatiului si 
timpului, asa cum se gäseste ea in filosofia naturii la N. Hart- mann si care este extrem de importantä 
ca mijloc de apärare impotriva tendintelor subiectivizante ale lizicii moderne. Numai ca aceasta 
problemă este plasată într-o dimensiune care nu are tangenţă cu problemele tratate aici.) Timpul pur 
interior, izolat de spaţiu şi de materia în mişcare, este o abstracţie fetişizată şi fdtişizantă care, 
bineînţeles, ca orice teorie cu largă şi îndelungată acţiune, trebuie să-şi aibă rădăcinile în fiinţa socială 
a unor anumite pături ale societăţii capitaliste; totuşi, o asemenea fundamentare socială nu spune încă 
nimic în favoarea concordantei ei cu realitatea obiectivă. Dimpotrivă, analiza precisă a acestei geneze 
sociale ar dezvălui tocmai motivele deformării fetişizante a adevăratei structuri a timpului. Analiza 
acestei corelaţii, care nu e lipsită de o considerabilă importanţă pentru formularea obieotualitatii in 
arta modernă, îşi are locul în partea materialist- istorică a esteticii. 

Aici trebuie să atingem încă o dată problema timpului, pentru ca să ne apropiem de 
obiectualitatea specifică a muzicii. Din acest punct de vedere rezultă, prin confruntarea lui Kant cu 
Hegel, următoarele două contraste, foarte strîns legate între ele: pe de o parte acela dintre timpul 
obiectiv şi cel subiectiv, iar pe de altă parte acela dintre timpul gol, de tip „recep- tacular“, şi cel 
umplut cu obiecte, adică dintre timpul abstract şi cel concret. Consecința directă a luării de poziţie 
influenţată de Kant, în cele două dileme, duce la interioritatea complet ,,purificatá" în interpretarea 
trăirilor temporale. Se naşte concepţia că orice obiectualitate, ba chiar orice confruntare între subiect 
şi obiect în cadrul ei ar fi anulată, devenită inexistentă ; că obiectualitatea obiectelor nu ar putea 
proveni decît din aprioritatea spaţiului (şi din activitatea modelatoare a intelectului şi a raţiunii asupra 
lor). în timp, care aici este identificat în mod necesar tot mai mult cu trăirea temporală a subiectului 
(fireşte, la Kant însuşi încă nu în mod categoric), ne întîmpină o putere tot mai enigmatică a curgerii 
în-sine, în care tot ceea ce, în clipa trăită, păruse să aibă existenţă, dispare iremediabil. Fie că accentul 
afectiv însoțitor este cel al durerii, ca la tînărul Hofmannsthal, fie că este cel al euforiei de a fi sesizat 
esența adevărată, imaterială, a cosmosului, ca la Berg- son: timpul şi temporalitatea se desprind tot 
mai mult din lumea materială reală, dobîndind un accent sporit al existenţei autonome, separate de ea, 
în subiectivitatea pură, în fetişizata ei separare de lumea înconjurătoare şi în contrastul de asemenea 
fetişizat cu ea. Curgerea, care are loc în mod necesar în timp, devine o prăpastie în care toate 
obiectele dispar fără urmă, sau cel mult — datorită activităţii pur interioare, de asemenea enigmatice, 
a subiectului, a memoriei, a amintirii — îşi duc, într-un mod pur subiectiv, 


Probleme marginale ale mimesis-ului estetic 309 


raportat exclusiv la subiect, o existenţă fantomaticä între fiinţă şi neființă, ca in limbul lui 
Dante. Astfel ia naştere, în legătură cu concepţia, izolată şi închisă în subiect, despre timp, una din 
variantele solipsismului psihic afectiv. Chiar dacă negăm, ca Hanslick, conexiunea dintre afect şi 
muzică, în- trucît un asemenea formalism face totuşi ca muzica să devină complet „acos- mică", ia 
naştere in receptivitatea astfel influențată, ca un corelativ subiectiv necesar cu „acosmicitatea“ 
obiectului, un subiect solipsist, a cărui esenţa 
— indiferent de toate teoriile lui Hanslick — trebuie să fie determinată afectiv prin muzică. 

Expresia extremă a unei astfel de subiectivizări şi dezobiectivizări a timpului este pentru 
teoria muzicii formalismul pur. Chiar si Kant vede în muzică „un joc frumos al senzaţiilor!, iar 
muzica fără text îşi are, pentru el, locul în rubrica frumuseţii „pure" (ne-,,contingente", nedeterminate 
obiectual), adică poate să stea, după cuvintele lui Kant, alături de desenele „â la grecque", de 
„motivele decorative vegetale pentru ancadramente" sau de „tapetele de hîrtie". In alte contexte am 
mai arătat că la Hanslick, din asemenea premise, a luat naştere o concepţie care vede în muzică un 
„Caleidoscop sonor". Această concepţie, absurdă în extremismul ei, îi nelinişteşte şi pe unii ginditori 
serioşi care aspiră la obiectivitate. N. Hartmann, de pildă, refuză categoric să vadă în muzică un 

„joc de şah cu sunetele”, 

în concretizarea concepţiilor sale, el cade însă în următoarea dilemă: pe de 

o parte defineşte actul subiectiv al efectului ei în opoziţie accentuată cu receptivitatea din artele 
plastice şi din literatură, în sensul „că viaţa sufletească proprie este cu totul absorbită de mişcarea 
operei muzicale şi atrasă în modalitatea mişcării ei; mişcarea aceasta îi este transmisă, devine prin 
participare mişcare a sa proprie. în felul acesta, raportul obiectitatii este în faptul suspendat si 
transformat în altceva: muzica pătrunde parcă în ascultător şi devine, în timp ce el o ascultă, a sa". Pe 
de altă parte, pentrua nu reduce 
muzica la un extaz neobiectiv, lipsit de continut, sau la un formalism la fel de 
neobiectiv si de lipsit de continut, trebuie sä ajungä la concluzia : „Totusi muzica rämine obiectivä. 
insusi Hegel, a cärui teorie a timpului ne-a dat indemnul hotäritor pentru rezolvarea acestei probleme, 


"Il 


cade uneori, ín Estetica lui, ín ispita de a unifica pe plan mental temporalitatea auditivului pur cu o 
lipsá de obiectivitate a atitudinii muzical-estetice si chiar cu esenta 


I KANT: Kntik der  Urteilskraft, $ 51 si16 (v. si Critica puterii de 
jUdecare, ed. cit. 
N. HARTMANN: Ast.retik, ed. cit., pp. 200—201 (in romäneste: Estetica, trad. de Constantin 
Floru, Ed. Univers, Bucuresti, 1974, pp. 224, 225). Forma deosebita a rezolvarii dilemei la Hartmann. 
teoria Tui privitoarela „straturile de fundal" ale muzicii (ibidp. 105 {ibidp. 228}) nu are de ce 


sa ne preocupe aici. 
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Tui esteticä. Aceastä abatere a lui Hegel de la propria sa conceptie dialectica despre timp se leagä cit se 
poate de strîns de idealismul său, care îl face să reia teza medievală că auzul ar fi „mai ideal decît 
văzul". în conformitate cu acestea, el spune că, în muzică, distincţia dintre subiectul care o gustă şi 
opera obiectivă nu e fixă şi durabilă, ca în artele plastice, ci că „dimpotrivă ... îşi volatilizeazä 
existenţa ei reală (existenţa intuitivă a obiectului, G.L.) în nemijlocita curgere temporală... Din această 
cauză, ea tulbură conştiinţa, care nu se mai găseşte în fata nici unui obiect .. .“! Din fericire, în 
problema aceasta, Hegel nu este consecvent şi nu-şi duce această concepţie pînă la consecinţele ei 
absurde. 

Si totuşi, aşa cum am mai arătat, tocmai teoria lui despre legătura intimă dintre spaţiu, timp, 
materie şi mişcare este singura cale pentru a sesiza just specificul muzicii. Să ne gîndim — pentru a 
aminti de expunerile noastre anterioare — la legătura dintre dans şi muzică. Cînd Hegel, în 
observaţiile sale introductive la Fizica lui, spune: „Mişcarea este procesul, trecere de timp în spaţiu şi 
de spaţiu în timp: materia în schimb este relaţie de spaţiu gi de timp, ca identitate nemiscatá"'!!, el 
conferă prin aceasta o fundamentare filosofic exactă caracterului spatial-temporal al ritmului, despre 
care de asemenea a mai fost vorba mai sus. Conexitatea acestor categorii determină ea însăşi viata; ele 
dobîndesc o formă clară in muncă, iar continuarea lor, pe care o realizează muzica, nu este decît o 
accentuare — fireşte, calitativă — a constelatiei fundamentale sesizate just de către Hegel. Numai în 
geometrie (şi prin urmare în ornamentul geometric) se poate realiza o abstracţie fecundă pentru 
imaginea despre lurrte, anume punerea unui spaţiu fără timp. Hegel precizează însă just că această 
abstracţie nu e reversibilă: nici un timp nu poate fi imaginat fără spaţiu, nici o „geometrie** a timpului 
nu e posibila. Nici chiar cea mai abstractă formă a timpului nu se poate lipsi de spaţiu, de materie şi 
de mişcare. Aceasta se vede, după Hegel, în faptul că determinările timpului sînt „unitatea dintre ființă 
şi neființă". Trecutul, prezentul şi viitorul alcătuiesc pe de o parte cite o unitate a acestei opoziții, iar 
pe de altă parte sînt deosebite între ele în ceea ce priveşte naşterea şi pieirea. Meritul lui Hegel este că, 
în toate aceste raporturi, el subliniază atît obiectivitatea cît şi obiectualitatea. „Trecutul a existat în 
mod real ca istorie a lumii, ca evenimente ale naturii, dar pus sub deter- 


1 HEGEL: Aslhetik, in: Wirke, ed. cit., X. IH, p. 148 (în româneşte: Prelegeri de estetică, traJ. D. D. Roşea, Editura Academiei R.S.R., 
Bucureşti, 1966, voi. III, p. 302). 

II HEGEL: Enzyklopädie, $ 261, Adaos (în româneşte: Enciclopedia ştiinţelor filozofice, partea a doua, traducere de Constantin Floru* 
Editura Academiei R.S.R., Bucuresti, ip7l. p. 39)*. . 

II Ib'tdem, 8 259 (io româneşte ibidem, p. 51). + 
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minatia nefiintei care i se adauga", in timp ce — din punct de vedere filosofic — „in viitor, 
nefiinta este prima determinatie, iar fiinţa cea care urmează, desi nu sub raportul timpului". Prezentul 
este în acest context -— privit abstract «— o simplă „unitate negativă", un simplu acum, şi în acest 
sens se poate spune : „Numai prezentul este; ce era înainte (das Vor) şi ce va fi (das Nach) nu este; dar 
prezentul concret este rezultatul 'trecutului şi poartă în pîntece viitorul." 

Cînd Hegel îşi încheie aceste consideraţii spunînd: „Prezentul adevărat este deci vegnicia", 
cuvintele lui sună, la prima auzire, exagerat de irealiste, aproape mistice. Totuşi, chiar în viaţă se 
constată că numai înălțarea trecutului şi a viitorului la rangul de prezent poate preface in-sinele într- 
un pentru-noi, cu care prilej, bineînţeles, inexistentul, în necesara sa punere, nu poate fi înălţat decît la 
rangul de pentru-noi, nu şi de în-sine, astfel ineit această veşnicie, considerată critic, deşi este o 
categorie necesară şi care reflectă just realitatea obiectivă, rămîne totuşi o categorie pur subiectivă. 
Acest caracter, de subiectivitate determinată în mod necesar de esenţa obiectului, trebuie să fie preluat 
şi de reflectarea artistică, în special de cea muzicală. Amintim de consideratiile noastre anterioare 
asupra cvasi-spatiului în muzică, pe care acolo l-am desemnat de asemenea ca subiectiv. Această 
natură subiectivă a cvasi-spatiului în muzică (şi de asemenea şi în poezie) nu anulează, nici din punct 
de vedere estetic, obiectivitatea valabilitätii sale. Căci, aşa cum s-a arătat la timpul său, existenţa 
juxtapusă a unor obiectualitäti separate. în timp, aşadar anularea subiectivă a scurgerii timpului, este. 
o premisă indispensabilă pentru ca opera de artă să acţioneze ca unitate. Thomas Mann a definit just 
însuşirea comună a acestui act pentru muzică şi poezie: „O operă de artă o porți totdeauna în tine ca 
pe un întreg, şi chiar dacă filosofia estetică pretinde că opera cuvîntului şi a muzicii, spre deosebire de 
cea a artelor plastice, depinde de timp şi de scurgerea lui, tinde şi ea să fie întreagă în fiecare clipă. în 
început sînt vii mijlocul şi sfîrşitul, prezentul e pătruns de trecut, şi chiar şi concentrarea totală asupra 
trecutului oglindeşte grija pentru viitor.“ Aşadar, ca postulat al efectului estetic, punerea cvasi- 
spaţiului este pe deplin indreptatita prin necesitatea sa subiectivă. Trebuie numai să ne convingem că 
în spatele acestei cerinţe se află şi o necesitate care o motivează în mod obiectiv: natura concretă şi 
obiectivă a timpului însuşi, care trebuie să se impună în 
reflectarea lui estetică. Să ne mai gîndim încă o dată la ceefa ce a spus Hegel despre prezentul ca 
eternitate şi la interpretarea noastră cu privire la cuvintele lui. Prin faptul că prezentul, trecutul şi 
viitorul configurate în muzică sînt preschimbate — fără a-şi pierde esența originară — într-o 
juxtapunere trăită, ele se transformă de fapt într-o abundență a timpului, în anularea lui subiectivă. 
Dar deoarece acest act nu este decît o reflectare, o realizare subiectivă a ceea ce se află în esenţa 
timpului obiectiv şi concret în sine, anume legătura lui intimă, ontologică, cu spaţiul şi cu materia în 
mişcare din el, actul pierde orice urmă de arbitrar subiectiv. Cu atît mai mult în muzică, acel mimesis 
al mimesis-ului în sensul lui Pindar si în cel al Antichității în genere — unde lumea afectelor este 
separată de lumea exterioară obiectivă, care le declanșează, tocmai pentru a i se asigura o consumare 
totală — aceasta raportare restrospectivă formală şi subiectivă la structura 
obiectivă a lumii exterioare îşi dobindeste pe deplin accentul unei salvări a interioritatii autentice, 
care se regăseşte in muzică pentru a-şi transforma relaţiile umanitale într-un cosmos al interioritatii si 
nu pentru a-i conferi acesteia o existenţă vanitoasă şi trufaşă, numai în aparenţă pentru sine. 

Aici este însă conţinut ceva despre care Hegel nu vorbeşte, dar care constituie unul dintre 


1 Ibidem, Adaos (In româneşte: ibidem, p. 54). 
™ THOMAS MANN: Die Entstehuxg des Doktor Vausius, în Werke, Berlin. 1955, voi. XII, p. 326. (în româneşte: Cum am scris Doctor 
Faustus, tra<j. £. Barbu si A. /. Deleacu, Jo: Dectvr Faustus, Edit: Muzicală, Bucuresti 1970, p. 645.) 
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continuturile cele mai esentiale ale filosofiei sale : orice scurgere concretä a timpului are la urma 
urmei un caracter istoric. Celebrul aforism al lui Hefraclit, cä nu te poti vii de două 
ori in acelasi riu, sunä 

paradoxal numai datoritä formulärii lui abstracte, conservärii abstracte a 

unui obiect abstract, şi datorită indiferentei transformării lui normale din punctul de vedere al 
subiectului. In realitate, el exprimă tocmai esenţa 

concretă a timpului: naşterea şi pieirea generală a oricărei obiectualitäfi concrete, a oricărei relaţii 
obiectuale şi totodată, în continuarea lor, prin refle'ctarea scurgerii lui, existența reală — care se 
conservă în devenire — a oricărei subiectivitati. Scufundarea trecutului în neființă, răsărirea viitorului 
din neființă, nu este decît în abstractia extremă, după cum observă just Hegel, modul adecvat de 
manifestare al timpului. In realitatea obiectivă concretă, închegarea în formă rămîne pretutindeni în 
mare măsură conservată prin ceea ce a devenit trecut, iar viitorul £?ste deja conţinut în clipa prezentă, 
într-o mare varietate de germeni, tendinţe, începuturi etc. Adevărul abstract despre timp nu este 
dezminfit prin aceasta, caci ireversibilitatea lui este de nezdruncinat; trecutul ca atare stäruie în 
neschimbata sa condiţie de a nu exista; numai obiectele şi relaţiile astfel modificate acţionează în 
continuare for- mind o componentă indispensabilă a oricărui prezent; de asemenea si toate tendințele 
angajate în direcția viitorului sînt separate printr-un salt calitativ de realizarea, lor. Dialectica 
abstractă a fiinţei şi nefiinfei se concretizează astfel în unitatea contradictorie a continuității şi 
discontinuitatii, a conservării în schimbare si a modificării în păstrarea de sine. Continuitatea trebuie 
concepută în primul rînd în sens obiectiv; adică această schimbare calitativă a lumii obiectelor, care 
are loc în ireversibilitatea timpului, nu are nevoie de subiect pentru a poseda un caracter istoric. 
Faptul că schimbările au nevoie adeseori de intervale de timp atît de mari, încît nu mai intră în 
vederea practicii umane si de aceea ajung să aibă pentru ea aparenta unei „existenţe veşnice", nu are 
nimic de-a face cu istoricitatea obiectivă a tuturor proceselor temporale. Este de asemenea 
semnificativ pentru istorie în sensul mai restrîns, adică pentru cea a genului uman, faptul că multe 
lucruri care au trecut timp de milenii drept „vesnice" au fost recunoscute abia mai tîrziu ca devenite 
istoriceşte, şi că însăşi receptivitatea pentru caracterul istoric al schimbărilor, eventual numai capilare, 
este un produs al istoriei, al evoluţiei social-istorice a subiectivitátii. 

Abia de pe acest fundal se desprinde adevărata natură a reflectării proceselor temporale în 
artă. Despre poziţia particulară a ornamentului geometric am mai vorbit, precum şi despre felul în 
care se prezintă această situaţie în artele plastice (problema cvasi-timpului); despre problemele spe- 
cifice respective în arhitectură va fi vorba în secţiunea următoare. Dacă ne îndreptăm acum spre 
artele in care oglindirea directă a temporalitatii constituie un moment integrant al mediului lor 
omogen, anume poezia şi muzica, înrudirea şi divergenta lor sînt vizibile de la prima privire. Poezia 
reflectă scurgerea temporală concretă ca atare tocmai în istoricitatea ei, în dialectica ei obiectivă cu 
privire la naştere şi pieire, la continuitate şi discontinuitate, şi anume în aşa fel încît ajung 
întotdeauna să fie întruchipate atît realitatea obiectivă cît şi reflexele ei subiective din viaţa interioară 
a omului. Că, în diferenţierea între diversele genuri, deosebirilor referitoare la greutatea specifică a 
acestor componente le revine un rol important, este un lucru unanim cunoscut şi a fost şi aici 
comentat în repetate rînduri. De aceea facem numai o scurtă trimitere înapoi, la faptul că — în 
opoziţie cu unele teorii moderne 
— lirica nu se detaşează principial, în această privinţă, de celelalte genuri ale poeziei: şi în ea apare 
reflectarea realităţii în raportul viu reciproc dintre forţele ei motoare subiective şi obiective. 
Caracterul specific al aspectului ei de reflectare, oricît de important ar fi pentru o teorie a genurilor 
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literare, nu este hotäritor pentru consideratia de fatä. Cäci peste tot este vorba de un proces de 
reproducere unitar — omogenizat intr-o manierä diferitä de la caz la caz — al factorilor subiectivi si 
obiectivi ai realităţii umane in interacţiunile lor concrete. Cu alte cuvinte, sînt reproduse poetic in 
aceeaşi măsură faptele obiective ale vieţii, care declanşează reflectări în viaţa interioară a omului, ca 
şi acele copii subiective care, pricinuite de aceasta, iau naştere în interiorul omului reprezentat. Orice 
operă 

literară oferă aşadar în subiectele umane reprezentate (eventual ca expresie directă a autorului) copiile 
realităţii însăşi şi copiile acestor copii. Acestea însă, în mediul omogen respectiv al genului epic, 
liric sau dramatic, sînt 

raportate la acea unitate inseparabilä, fie şi contradictorie, pe care originalele trebuie s-o aibă in viata 
oamenilor înşişi, pentru a-şi putea duce la îndeplinire reacţiile normale faţă de condiţiile existenţei 
lor. Numai din dorinţa de a nu omite nimic amintim de faptul, tratat anterior, că artele plastice 

— în sens nemijlocit —nu pot infätisa copii ale unor copii; acestea apar în ele numai sub forma unei 
obiectuali tati nedeterminate, care declanşează în privitor reflectarea originalului din realitate — 
fireşte, cu o necesitate estetică izvoritä din configurarea obiectuală. 


Abia acest raport general dintre viata interioară a omului sidesfäsurarea 
destinului său exterior creează posibilitatea de a determina mai 
exact decît pînă acum locul specific pe care îl ocupă aici sentimentele şi 


senzațiile. Anume, oricît ar trebui să susţinem că şi ele, ca şi celelalte elemente ale interioritatii 
umane, se pot naşte numai din relația reciprocă a omului cu mediul său şi că numai în cadrul ei îi pot 
influenţa în mod eficient viaţa, în aceeaşi măsură nu trebuie să uităm niciodată că, în complexul de 
ansamblu al interioritätii, ele ocupă un loc cu totul specific, ele constituind fără îndoiala partea cea 
mai subiectivă a psihicului uman. Aceasta nu înseamnă, fireşte, că subiectivitatea ar fi caracterizată 
exclusiv, sau măcar în mod precumpănitor, prin ele. Ele determină, ce-i drept, în foarte mare măsură, 
acea atmosferă care înconjoară orice personalitate, acea calitate specifică radiată de ea în relaţiile cu 
semenii. Domeniul individualitatii este însă cu mult mai extins decît lumea sentimentelor şi 
senzatiilor, iar determinärile ei .ultime pătrund mult mai adînc decît ar fi în stare nişte simple 
sentimente sau senzații. Ne-am ocupat în alte contexte de om ca făptură în ultimă analiză practică, 
ceea ce are urmarea necesară că şi destinul lui interior depinde de hotărîri al căror rezultat poate 
contrazice uneori în mod brutal sentimentele şi senzațiile lui de pînă atunci. Prin aceasta, fireşte, nu 
susţinem că ele n-ar juca un rol foarte important, ba chiar decisiv, în rezultatul unor asemenea 
hotărîri; totuşi, impulsurile declanşate mai direct de către existenţa socială sau de către nucleul 
personalităţii pot preface radical lumea de idei şi acţiunile omului (pînă la luárile de poziţie în 
concepţia lui despre lume), într-o măsură mult mai mare decît ar fi în stare sentimentele şi senzațiile 
lui. Se poate face desigur observaţia că acestea din urmă prezintă, în multe asemenea cazuri, o 
remanentä neobişnuit de puternica, adică ele pot funcţiona în continuare mai mult sau mai putin in 
virtutea vechii lor dinamici, chiar şi după ce omul şi-a modificat şi perfecţionat conduita de viaţă, 
poziţia sa faţă de viata, convingerile etc. în direcţii diametral opuse. Fenomenul are, evident, şi baze 
fiziologice. Pavlov, de pildă, atrage atenţia că la cîinii cărora li s-a extirpat scoarța creierului mare, 
primul sistem de semnalizare încetează să funcţioneze, în timp ce „fondul emoţional", cum îl numeşte 
el, rămîne totuşi în funcţiune.! Această autonomie, bineînţeles, nu este absolută în viata normală. Ea 
nu face decît să dea naştere unei interacțiuni extrem de complicate între lumea afectivă a omului si 
celelalte forme psihice de reacţie ale lui fata de lumea exterioară. 

Dacă trecem de la aceste funcțiuni ale lumii afectelor din economia psihică a omului la natura 
lor interioară, ne frapează de îndată faptul că dependenţa lor de obiect este mai slabă în comparaţie cu 
alte moduri de a reacţiona. De la percepţia simplă pînă la gîndul clar, nu numai că intră în acţiune 
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pretutindeni o intentie cu privire la un anumit obiect, dar din natura oricärei asemenea activitati 
psihice face parte si tendinta de a sesiza cu mijloacele ei specifice natura realä a obiectului care o 
declanşează şi spre care e îndreptată, si de a-i transforma în-sinele într-un pentru-noi. Fireşte, aceasta 
relaţie este cu atît mai intensă, cu cît e legată mai direct de impulsuri spre practică, spre acţiune şi 
faptă. în cazul sentimentelor şi senzatiilor, rdatia aceasta este cu mult mai slabă şi mai nedeterminată. 
Ceea ce nu înseamnă defel că ele nu sînt declanşate de regulă nemijlocit — în ultima analiză: întot- 
deauna -r- de către lumea exterioară, că ele nu sînt reacții fata de ea. Aceste reacţii rămîn însă, potrivit 
caracterului lor de bază, de natură subiectivă. Ele determină în mult mai mică măsură pentru-noi-ul 
obiectiv al obiectului decît modul de comportare pur personal, pur subiectiv, al omului fata de el. De 
asemenea, ele au o independenţă — relativ — mare fata de obiect şi faţă de relaţiile lui variate cu 
subiectul. în timp ce toate modurile practice- de comportare fata de realitate, inclusiv suspendärile? 
pracr ticii directe, sînt determinate tocmai de asemenea interacțiuni vii cu obiectul, se accentuează 
sau slăbesc, îşi păstrează, îşi modifică sau îşi abandonează 
conţinutul şi direcţia în ele şi prin ele — în relaţiile sentimentelor şi senzatiilor cu realitatea sînt 
perfect posibile modalităţi de mişcare calitativ diferite. Atitudinea exprimată de cuvintele „şi dacă te 
iubesc, ce-ţi pasä?“ este structuralcaracteristicä tocmai pentru aceastä parte a 
vietii interioare 
omenesti, desi reprezintä un caz exceptional. (Modelul care I-a inspirat aici 
pe Goethe, acel amor dei intellectualis al lui Spinoza, este? tocmai o metodä de a ne pastra 
nesträmutat, indiferent de înclinațiile subiective, țelul gnoseologic în cunoaşterea obiectivă a realității. 
Aşadar, din punct de vedere psihologic, ea este contrariul frazei extrem de adevărate şi de 
adînci a 


" PAVLOV: Colecţiile de miercuri, Moscova- Leningrad, 1954, I, p. 227 (in limba rusă). 
2 fraza este rostită în WHbtlm Meisters Lebrjahre de Goethe, de către Philine, o actriţă uşuratică îndrăgostită de Wilhelm''(o. red.). 


Philinei, tocmai pentru că ace'asta se referă la lumea sentimentelor, iar acea metoda se referă la lumea 
ideilor.) 

Prin urmare, este perfect posibil ca sentimentele şi senzațiile să fie declanşate de un anumit 
eveniment din lumea exterioară, dar să se elibereze după aceea de cele'lalte efecte ale lui asupra 
subiectului şi să ducă în subiect o viata a lor proprie, independent de celelalte impresii din viata 
exterioară; ba chiar raportul lor cu acestea ar putea fi, într-un anumit sens, un fel de „înot contra 
curentului”. Toate acestea ar putea avea atunci drept urmare ca stimulii exteriori să dobíndeascá 
într-o măsură tot mai mare caracterul 
de simplu pretext, şi ca adecvare'a dintre declanşatorul de sentimente şi acestea înseşi să pară că 
păleşte mult, ba chiar că se stinge. Sentimentele şi senzațiile sînt deci, în măsuraîn care sînt reflectári 

ale realităţii, cu mult mai subiective, cu mult mai depărtate 
de o tendință de apropiere de natura ei adevä 
rată, decît toate celelalte reacţii ale omului fata de ea. în ele precumpăneşte momentul reactionärii 
subiective, cerinţele şi singularitätile subiectului receptiv; acestea duc adesea, chiar in viata, aproape 
la o dedublare a procesului de reflectare. Ceea ce acţionează direct este mai putin obiectul, cit mai ales 
reflectarea lui transformatoare în viaţa emoţională a subiectului. Ne este imposibil să tratămaici acest 
grup de fenomene în toată bogăţia lui de 
variaţii. Pe de o parte, aceasta autonomizare a interioritäfii, a lumii afective, se numără printre 
fenomenele tipice de creştere ale culturii: pe de altă parte însă, aceeaşi dezvoltare, în cazul unei 
puternice precumpăniri a acestei tendinţe, comportă primejdii destul de mari tocmai pentru viața 
interioară a oamenilor. Aşadar, atunci cînd întărirea unor asemenea agitatii spontane ale sentimentelor 
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si senzatiilor imbogäteste viata interioarä a oamenilor, mai ales pentru ca face ca relatiile reciproce cu 
lumea inconjurätoare sä devinä mai ample, mai profunde, mai nuantate, mai complexe, o släbire mult 
prea accentuata a acestor relatii poate sä ducä ia o impotmolire a sentimentelor insesi, la un mers in 
gol al agitatiei lor. (Så ne gindim la critica lui Goethe si a lui Hegel cu privire la „sufletul frumos".) 
Problematica aceasta sporeşte şi mai mult cînd diferitele componente ale integrităţii şi unităţii psihice 
sînt separate unele de altele în mod fe'tişizant, ba chiar sînt opuse unele altora ca puteri adverse. 

Din toate acestea rezultă o altă componentă a relaţiei dialectice dintre interior şi exterior, care 
este luată mult mai rar în considerare. Este vorba de faptul că aceeaşi interacţiune între interior şi 
exterior, a cărei fecunditate am constatat-o ceva mai sus, acţionează şi ca o inhibitie asupra consumärii 
totale a afectelor ca atare. Căci afectele îşi au, la fel ca ideile, „logica" lor proprie (dacă e îngăduit 
acest cuvînt), propria lor dinamică a desfăşurării. Dar şi viata, cu neintreruptele ei „cerinţe ale zilei", 
care apar şi iar dispar, trezind afectele şi ideile menite a le sluji nemijlocit, are o dinamică, precum şi o 
logică sui generis, carc foarte des inhibă maturizarea gîndu- rilor şi afectelor oricărui subiect pînă la 
desävirsirea lor imanentä, ba o şi pot împiedica. Din deosebirile calitative dintre idei şi sentimente, în 
referirea lor la obiect, derivă însă deosebiri calitative în interrelatiile de acest tip dintre subiectivitate şi 
lume'a obiectivă, după cum momentul hotäritor în reacţia celei dintîi faţă de aceasta din urmă este 
alcătuit din sentimente sau din idei. in consideratiile anterioare am mai încercat să arătăm că omul care 
trăieşte în societate este nevoit să-şi suspende finalitatile nemijlocit practice, pentru a-şi putea realiza 
reflectarea mentala a realității, consumarea ideilor, pînă la consecinţa lor extremă. Reflectarea 
dezantropomorfizanta a realităţii creează pentru gîndire, ca forţă de reproducere a lumii, acest spaţiu 
de joc, iar experienţele făcute timp de milenii dovedesc că practica umană nu a putut deveni cu 
adevărat revoluţionară decît pe acest drum ocolit. Dar şi consideratiile noastre despre activitatea 
artistică au dovedit o îndepărtare nemijlocită similară de viaţă, de asemenea cu rezultatul de a-i putea 
sluji mai bine vieţii, prin aceea că, printr-o suspendare a dependenţei de conținuturile şi formele vieţii 
cotidiene, lumea omului se configurează în mod clar, şi prin aceea că lumea proprie creată de om 
poate fi transformată într-o posesiune propriu-zisă abia ca pentru-noi estetic — în opera de? artă 
existentă pentru sine. în toate aceste cazuri, şi îndeosebi abia în cele ale practicii nemijlocite, este 
vorba de procese teleologice in care ideilor, facultăţilor artistic-creatoare, perceptiilor care le slujesc 
etc. le refvine un rol de organ, de instrument, pentru a realiza finalitatea teleologică. Dacă acest lucru a 
reuşit, abia atunci ideile, facultăţile creatoare etc. s-au consumat: împlinirea lor se află în opera creată, 
în fapta dusă la îndeplinire; oricît de diferite ar fi între ele, în această privinţă sînt supuse unor legi şi 
destine similare. 

De o cu totul altă natură este relaţia dintre sentimente şi senzaţii pe de o parte şi realitatea 
obiectivă pe de altă parte. Tocmai datorită comportării lor, descrisă mai sus, faţă de lumea obiectuală, 
ele nu au primar un caracter teleologic; transpunerea în realizare prin practică nu face parte în mod 
necesar din esenţa lor. (Fireşte, din ele se pot naşte pasiuni; despre constienta lor şi despre orientarea 
lor spre împlinire prin acţiuni teleologic-practice am mai vorbit în alte contexte.) Aşadar, atît timp cit 
sentimentele şi senzațiile nu se transpun într-o practică orientată teleologic, viata exterioară — şi să 
adăugăm: de cele mai multe ori şi cea interioară — o mului trebuie să fie subordonată dinamicii şi 
logicii evenimentelor din realitatea obiectivă. Prin urmare, propria dinamică şi logică a sentimentelor 
şi senzaţiilor nu se poate manifesta din plin; în dezvoltarea lor, ele sînt neîncetat întrerupte, deviate, 
trecute pe alte faga- suri etc. de necesitățile lumii înconjurătoare. Si am mai atras atenţia — sá ne 
gindim la problematica interioară profundă a „sufletului frumos" — 
că o retragere din lumea exterioară, o ferecare în propria interioritate, de asemenea nu oferă o soluţie, 
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ci dimpotrivä dä senzatiilor si sentimentelor orientäri gresite, continuturi false, ba chiar, in cele mai 


multe cazuri, le condamna la o sterilitate esenţială, 
chiar şi pentru omul care le trăieşte. 
Mai mult: o deplină realizare a consumării totale, nestingherite de afară, a 


sentimentelor nu poate avea loc în întregime în viata decît în forme patologice, ca fond afectiv al unor 
monomanii. Această contradictorietate dovedeşte că este vorba de un fapt fundamental în relaţia 
reciprocă dintre interioritatea umană şi realizarea existenţei umane în viata: unde forţele şi tendinţele 
contrare, care acţionează cu aceeaşi necesitate, nu pot ajunge în viata însăşi la o echilibrare decît în 
cazuri cu totul e'xceptionale. Asemenea realizări sînt cazuri-limită în asemenea 
măsură, încît nu intră în discuţie 

pentru nevoia general-socială. Poetul cu o atît de profundă sensibilitate, uneori chiar euforicä, 
Theodor Storm, scrie: 


Begrabe nur dein Liebstes! Dennoch gilt's 
Nun weiterleben: — und im Drang des Tages, 
Dein leh behauptend, stehst bald wieder du,' 


Henrik Ibsen dă şi el, în Micul Eyolj, o imagine ironic-psihologicä a situaţiei de fapt că şi in 
cazul celei mai sincere dureri, pricinuite de pierderea unicului copil, chiar dacă durerea e adîncită de 
mustrări de conştiinţă, constanta eipsihologicá nu este 
posibilä. Nu numai cä ceilalți vor, din 
compătimire, să creeze o diversiune, dar şi în interior iau naştere neîntrerupt momente de inhibitie. 
Astfel, încercarea lui Alfred Allmers de a se lăsa cu totul în voia durerii sale, eşuează. La un moment 
dat îi spune surorii sale Asta, care stă cu el de vorbă încercând să-i consoleze: „EI (adică fiul mort, 
G.L.) mi-a dispărut din minte, din gînduri. în tot cursul convorbirii noastre nu l-am văzut nici o clipă 
în fata mea. A fost în permanenţă absent şi uitat.“ $i, mai tîrziu, într-un mod încă şi mai cras: „Pînă ai 
venit, m-am zbătut nespus în suferința mea sfişietoare.. . în mijlocul durerii m-am surprins că mă 
gîndesc la altceva: ce vom avea azi la masă?" Pentru a evita orice înţelegere greşită, adăugăm încă o 
dată: această neputinţă a vieţii de a face ca afectele ca atare să acţioneze pînă la istovire, nu este, în 
această generalitate, o stavilă, nici în sensul social, nici într-unul general uman, ci este urmarea 
necesară a unicei reacţii practice posibile a omului fata dcJ mediul său. Faptul că — în completarea 
acestei situaţii — există o asemenea nevoie de împlinire totală a afectelor, că realizarea lor mimetică îl 
imbogäteste şi îl adînceşte pe om, indică, ce-i drept, şi că majoritatea formațiilor sociale pun piedici in 
calea dezvoltării omnilaterale, dar mai ales că această dezvoltare omnilaterală a facultăţilor umane are 
nevoie de instrumentariile create de omul însuşi şi care îi completează existenţa naturală, lărgind şi 
adîncind acele facultăţi. 

Vom vedea — şi am putut vedea în oda lui Pindar — că muzica izvorăşte din această nevoie 
social-umană generală, că pentru satisfacerea ei îşi creează mediul omogen specific, unic în felul lui, 
că de dragul ei se constituie ca artă sub forma unui mimesis dedublat. Că această nevoie îşi croieşte 
drum şi independent de muzică reiese de pildă din obiceiul, odinioară răspîndit pretutindeni, al 


! îngroapă ce ţi-e drag! Şi totuși cată / Să mai trăieşti: m— şi în asaltul vieţii / Vei. face fata, afirmindu-ti eul. 


Probleme marginale ale mimesis-ului estetic 317 


bocitoarelor, al cäror plins si bocet, orientat spre manifestarea neinhibatä, vrea sä fie un mimesis al 
afectelor de durere, şi anume unul la care declanşarea afectelor imitate nu e stinjenitä nici de momente 
de inhibare exterioare, nici interioare. Dezvoltarea deplină a afectelor are aşadar loc aici nu nemijlocit 
în viata însăşi, ca reacţie de trăire faţă de evenimentele ei, ci ca una redusă la reprezentarea mimeticä 
şi care — excluzînd orice element eterogen — se concentrează numai asupra acestor sfere de afecte, 
declansind astfel, în omul devenit prin viaţă subiectul propriu-zis al acestor trăiri, sentimente catartice. 
Aici trebuie evidenţiate îndeosebi trei momente, potrivite pentru a ilustra esenţa unui astfel de 
mimesis. In primul rînd că în cazul bocitoarelor nu este vorba de sentimentele înseşi, ci de un mimesis 
al acestora, în care ,,imitarea" procesului, a situaţiei date, este împinsă în mod conştient pe ultimul 
plan şi aproape că dispare. în al doilea rînd, că de aceea receptivul, în care aceste demonstraţii 
declanşează descărcări emotive pînă la catarsis, este conştient că nu se află în faţa realităţii înseşi, ci în 
faţa unei copii a ei. în al treilea rînd, aici nu are ioc nici un fel de identificare a receptivului cu 
reprezentarea mimetică; aceasta declanşează în el sentimente de mai mare intensitate şi mai neinhibate 
decît ar fi în stare să suscite viata sau propriile sale reacţii în fata ei, dar aceasta tocmai pentru că i se 
opun ca obiectivare, pentru că sînt făcute în scopul de a-i dirigui fluxul afectelor spre exacerbare, spre 
o consumare totală; el se afla în fata lor ca în fata unei obiectivări complet determinate. 

Calea către obiectivarea emoţiilor omeneşti în puritatea şi autenticitatea lor subiectivă se 
deschide, ca peste tot, din propria esenţă a materialului de viaţă, cu toate că, bineînţeles, obiectivarea 
desävirsitä nu poate fi atinsă de aici decît printr-un salt calitativ. Am mai arătat că în sentimente si 
senzaţii se ascunde foarte des o tendinţă spre detaşarea — relativă — de cauzele şi ocaziile care le 
suscită; o tendinţă de auto-reflectare narcisistă care poate duce la un mimesis spontan al mimesis-ului. 
Acesta trebuie să devină prin urmare — din punctul de vedere al nevoilor pe care le analizăm aici — 
în mod necesar steril. Simpla delectare, räminind subiectivă, cu propriile sentimente, reflectarea lor 
emofionatá sau ironică, de autoîncîntare sau autoflagelare, in eu,, nu poate aduce nici o schimbare 
esenţială nici în structura senzatiilor şi a sentimentelor, nici în relaţia lor cu lumea exterioară; 
elementele lor mimetice nu ne scot aşadar din contradictorietatea fundamentală. Obiceiurile spontan 
mimetice, ca bocitoarele menţionate, trec, după cum am văzut, din realitate în reproducerea ei şi 
creează astfel un spaţiu de joc pentru declanşarea nelimitată, neînfrînată, a sentimentelor pe bază 
mimetică. O astfel de soluţie nu se poate aplica însă pe de o parte decît pentru sentimente cu totul 
determinate, niciodată pentru întregul lor domeniu, care cuprinde toate manifestările vieţii, atît cele 
sociale cît şi cele private, cele generale şi tipic recurente ca şi cele pur individuale, orientate spre 
irepeta- bilitate. Pe de altă parte, s-a căutat aici o soluţie care nu poate deveni eficientă decît pe o 
treaptă primitivă. Căci este vorba totuşi — în ciuda prioritatii declanşării pure a sentimentelor — de 
un mediu omogen al expresiei verbale, a cărui istorie a dezvoltării interioare duce în mod necesar la 
situaţia de a reproduce sentimente şi senzaţii nu numai în natura lor interioară, ci tocmai în 
interacţiunea lor vie cu realitatea obiectivă: de a deveni poezie. Nu trebuie subliniat in mod special cit 
de important a devenit pentru omenire această modalitate de reflectare. Dar tocmai forţa ei îi interzice 
să dea un răspuns la întrebarea particulară pusă aici. 

Dacă punctul de pornire filosofic pentru însuşirea cea mai specială a muzicii l-am căuta acum 
într-o negativitate nemijlocită, anume în obiectualitatea ei radical nedeterminată, cunoscută nouă, în 
raport cu lumea exterioară, ne exprimăm, în aparenţă, paradoxal. Este adevărat că totalitatea intensivă 
ca fundament al oricărei arte, al oricărei opere individuale, se manifestă peste tot, într-un mod extrem 
de pozitiv, configurator, cosmogonic. Nu trebuie însă să uităm niciodată că de fiecare dată punerea 
unui anumit fel de totalitate intensivă comportă neapărat negarea absolută şi radicală a unui număr 
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nelimitat de determinäri, care sint proprii realitätii in sine ce urmeazä sä fie reprodusä, ca totalitate 
extensiva si intensivä. $i pentru punerea oricärui mediu omogen este valabilä teza deseori citatä a lui 
Spinoza: omnis determinatio est negatio. Faptul cä acest lucru se manifestä in muzicä in modul cel 
mai izbitor nu schimbä cu nimic valabilitatea universalä a tezei pentru orice artä. Astfel, sculptura 
„neagä" toate interacţiunile dintre corpul configurat şi mediul lui; el are valoare pentru sine, într-o 
autoînchegare desävirsitä în sine, bazată numai pe sine. Dar aducerea la expresie a omului ca ființă 
corporală (şi tocmai de aceea şi prin aceea ca fiinţă fizico-psihică) cu o nesfirsitä scară expresivă care 
se întinde de la frumuseţea armonioasă suficientă sieşi în repaos pînă la patosul tragic al pentru-sine- 
lui lui, ar fi de neconceput fără o astfel de excludere inexorabilă a unei serii nelimitate de determinări, 
oricît ar fi ele de hotäritoare, ale realităţii obiective din domeniul sculpturii; aceasta nu-şi poate realiza 
propria măreție decît prin schimbarea în sens pozitiv a acestei renunfäri, a acestei negári. Considerind 
esenţa indiferent cărui gen de artă, trebuie să ajungem la rezultate similare; numai conţinutul şi felul 
negării, conţinutul şi felul pozitivitatii unice astfel generate sînt, în fiecare gen de artă, radical diferite 
de oricare altul. 

Asemenea consideraţii reduc aparentul paradox al punctului nostru de pornire la o simplă 
aparenţă. Surprinzătoarea simultaneitate a extremei depărtări de viaţă şi apropieri de viaţă în muzică 
se clarifică astfel de la sine. Căci depărtarea ei de viaţă, faptul că mediul ei omogen nu are nimic de-a 
face nemijlocit cu realitatea obiectivă dată, că de aceea nu apare nemijlocit nici măcar ca mimesis-ul 
ei, se contopeste de la sine cu apropierea ei de viaţă, prin faptul că ea exprimă — în aparență — fără 
nici o mijlocire, esenţa cea mai subiectivă, cea mai intimă, a omului; anume, dacă pornim de la 
negarea ca determinare menţionată mai sus. Mediul omogen al muzicii poate exprima sentimentele şi 
senzațiile oamenilor într-o împlinire neinhibată de nimic, într-o puritate total netulburată, tocmai 
datorită faptului că eliberează radical, cu ajutorul unui mimesis dedublat, mimesis-ul realităţii, care s- 
a produs în ele deseori în mod spontan, că îl eliberează de dependenţa lui duplicitară de obiect. Prin 
faptul că în mimesis-ul dedublat, în mediul omogen, astfel născut, al tonurilor, sentimentele şi 
senzațiile reproduse îşi pierd, datorită obiectualitäfii nedeterminate, orice dependenţă exterioară de 
obiect, putîndu-se consuma acum, în deplină concordanţă, cu propria lor logică şi dinamică, în 
formaţia mimeticä, adevărul modelului reflectat din viaţă nu numai că rămîne conservat în întregime, 
ci dobîndeşte chiar posibilități de împlinire care în viaţa însăşi trebuie să-i rămînă în mod necesar 
inaccesibile. Se ajunge chiar la situaţia, iarăşi aparent paradoxală, că tocmai ceea ce în viata însăşi era 
punctul cel mai slab al unui mod de comportare față de viata, relaţia oscilantá a sentimentelor si 
senzatiilor cu lumea obiectuala, devine in mimesis, ca obiectjualitate nedeterminată, baza unei 
capacități maxime de evocare a materialului de viaţă prelucrat mimetic. Nici acest lucru nu este, 
pentru filosofia artei, o noutate absolută. Toată lumea ştie că amestecul, în aparenţă inextricabil, de 
întîmplare şi necesitate este una dintre cele mai mari piedici pentru o orientare mentală satisfăcătoare 
în lume şi cu atît mai mult pentru un sentiment de adăpostire în ea bazat pe o experienţă trăită. Dar 
tragedia, prin eliminarea întîrnplării, şi nuvela clasică, prin predominanta ei, creează medii omogene 
în care reflec- 
tarea veridică a realităţii oferă mimetic fiecare o lume plină de sens pentru om, o lume familiară lui 
din punct de vedere spiritual şi sufletesc. Ca şi mai sus în exemplul sculpturii, nici aici nu e greu de 
înţeles că mimesis-ul dedublat al muzicii, reproducerea sentimentelor şi senzatiilor care reproduc 
realitatea, nu se detaşează prin structura lui fundamentala de celelalte modalităţi de reflectare estetică, 
şi cu atît mai puţin li se opune în mod exclusiv. Faptul că în ea o relaţie absolut unică dintre om şi 
realitate se manifestă ca o configurare mimetică absolut unică, o deosebeşte pe planul trăirii, concret, 

estetic, de toate 
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celelalte arte, dar pornind de la principii care, in ce priveste bazele lor gene 
rale ultime, sint comune tuturor artelor cosmogonice. 
Muzica se constituie ca artă autonomă cînd acest mimesis al senzatiilor declanşate de viata 


— deci aceasta copie a unei copii — este pus in 

situatia de a configura acest obiect al său propriu-zis, în natura sa pro 

prie şi cea mai intimă, aşadar desprins de dependenţa directă de ocazia care îl provoacă în viaţă. 
Această desprindere nu poate fi înțeleasă decît 

dacă o privim în absoluitatea şi relativitatea ei simultană. Ea este absolută, 


întrucît muzica dă naştere unui limbaj propriu (în sensul în care l-am definit cînd am tratat despre 
sistemul de semnalizare 1”), al cărui caracter univoc, a cărui forță de reflectare şi intensitate expresivă 
se întemeiază tocmai pe faptul că în el „semnele" destinate redării unor obiecte concrete din viata lip- 
sesc sau cel puţin au pälit la extrem. Situaţia exterioară, ca şi interioară, 
semnalata de noi, a senzatiilor în viaţa afectivă a omului real, care se exer 

cită în viaţa practică, a omului întreg cu existenţă reală, indică limpede că deplina lor consumare nu 
poate avea loc decît într-o ambianta, cu ajutorul unui limbaj, care nu învinge aceste obstacole de 
fiecare dată în mod concret, ci le pune în domeniul lui ca inexistente. Pe cît de absolută aT fi această 
latură ordonatoare a reproducerii copiilor, pe atît de relativ se poate delimita de viaţă latura 
continutalä a acestui complex, şi anume atât ca un tot, cît si în detalii. Să ne amintim de ceea ce am 
spus despre muzică atunci cînd am tratat despre categoria particularitatii, Este vorba de 
transformarea, dedusă ca necesară, a afectelor suscitate de realitate şi care o reflectă pe ea, în care, aşa 
cum tocmai am văzut, este desființat hic er nune-ul declanşatorului lor şi odată cu el şi existenţa lui 
concretă intocmai-astfel, ca sa zicem aşa: personal-biografică, ceea ce face să dispară din acest limbaj 
caracterele specifice ale individualitätii; şi, pe de altă parte, întrucît el nu poate avea un caracter 
verbal — chiar dacă muzica şi insesi tînguirile bocitoarelor sînt puse pe cuvinte —, din ele dispare 
ceea ce determină obiectul în sens conceptual. Limbajul se transformă într-un complex al elementelor 
structurale ale atmosferei afective respective; în el lipseşte acea formulare univocă, acea rotunjire „în 
sus“! care este exprimată de categoria de universalitate. 

Totuşi, acest limbaj nu este nici confuz, nici biiguiala nearticulata a unor simple răbufniri 
afective. Particularitatea se ridică, pe de o parte, ca universalizare evidentă, deasupra a tot ce e 
individual şi tinde — tocmai prin această universalizare — să scoată în evidenţă trăsăturile tipice din 
fiecare fenomen particular, în această privință, muzica se deosebeşte de celelalte arte prin faptul că 
acestea înfăţişează ceea ce este tipic într-o conexiune unitară cu trăsăturile individuale oare în cazul 
unei configurări juste sînt selecţionate cu îngrijire, în timp ce în muzică tipicul îşi dobindeste 
modelarea ca atare, fără să coboare în sfera trăsăturilor individuale. Pe de altă parte, în muzică, 
universalitatea nu trebuie să fie- concretizată în sensul particularului, ca mai cu seamă în poezie, cu 
ajutorul unui proces specific de stilizare, ci particularitatea reprezintă treapta cea mai înaltă, accesibilă 
în ea, de manifestare a oricărei universalitati. Astfel, reproducerea muzicală a afectelor (copia 
copiilor) este individualizată în sensul cel mai concret, atît în ce priveşte caracterul întregului în care 
existenţa concretă întocmai-astfel dobîndeşte expresie în desfăşurarea unei evoluţii afective, cît şi în 
ce priveşte părţile, momentele, care, deşi s-au eliberat de obiectualitatea determinată a prilejului 
declanşator, conservă totuşi în ele nealterate seriile de afecte specifice lui, ba chiar ridicate prin 
tipizare pe o treaptă superioară de individualizare. 

Prin toate acestea, contururile mediului omogen specific al muzicii au fost definite în liniile 
cele mai generale. Celelalte arte reflectă nemijlocit oDiectualitatea concretă alumiiexterioare si 

interioare a omului,iar for 
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mele concrete ale obiectualitatii astfel obtinute — care intra in considerare din punctul de vedere al 
artei respective — sint omogenizate in compozitii unitare, pentru a exprima in ele functionarea 
diriguitoare, producätoare de evocäri, a formelor configurate estetic. in schimb, mediul omogen al 
muzicii se limiteazä exclusiv la acest rol diriguitor, evocator. intrucit mediul omogen nu descoperä si 
nu realizează in formele obiectuale concrete ale vieţii posibilităţile diriguitor-evocatoare, ci înalţă in 
sfera artistică şi purifică un material psihic care e in sine de natură evocativä, neexistind decît ca 
mediu de evocare, se ajunge uşor la concepțiile greşite, tratate de noi anterior, 
despre „esenta" muzicii, atît cea — părînd aproape mistică —m despre subiectivitatea „purä", lipsită 
de obiect, a efectului ei, cît şi cea despre caracterul ei pur formal. Pe amîndouă le-am combătut 
anterior; despre cea dintii mai facem numai observaţia că, dacăse ivesc cumva în 
memorie 
afecte din trecut, unde ele devin aşadar — chiar dacă nu în sensul estetic 
— prezente subiectului drept copii ale unor copii, ar fi greu de sustimit că ele nu ar fi obiecte opuse 
lui. în ce o priveşte pecea dea doua, 
am expus ceva mai sus aspectul ei hotäritor subliniind particularitatile specifice ale mediului omogen 
în muzică. Pentru completare mai adăugăm următoarele: dat fiind că afectele transformate în muzică, 
reproduse de ea, trebuie să-şi aducă cu ele substanța — tocmai ca trăsătură de bază a specificului lor 
calitativ — în noua lor existență, iar aceasta nu poate deveni eficientă decît abia prin deplina 
dezvoltare compozitionalä a acestui specific, se recunoaşte şi prioritatea, constatată demult în celelalte 
arte, a conţinutului fata de formă, conceperea formei ca aceea a unui conţinut particular. Prin aceasta 
se lichideazä şi obiectia, care eventual ar putea să apară aici, că purul caracter de împlinire, unic în 
felul său, al copiilor dedublate ale afectelor ar putea însemna o neproblematicitate a esenței si a 
combinațiilor lor. Este adevărat că afectele sesizate muzical-mimetic lasă în urmă prilejul declanşator 
real, transformând obiectele la care erau raportate într-o obiectualitate nedeterminată si anulind astfel 
toate inhibitiile şi piedicile care au zădărnicit desfăşurarea lor în viata; această transformare, totuşi, nu 
anulează natura lor, existența lor întocmai-astfel plăsmuită de realitate, şi la fel de puţin problemele 
interioare care se nasc din relaţiile lor reciproce. Abia în felul acesta, împlinirea realizată de mediul 
omogen al muzicii poate deveni o împlinire adevărată, un principiu „cosmo“-gonic. Fireşte, trăim 
adesea irezistibilul curent de emoţii autentice, ca de pildă la Bach sau la Händel; nu arareori întîlnim 
însă discontinuități, rezerve, conflicte etc. chiar în sonatele lui Beethoven. Şi amîndouă felurile de 
trăire, comparate cu viata, sînt împlinire pură. Căci istoricitatea în principiile compoziționale ale 
plăsmuirilor muzicale, care adesea nu este descrisă decît formal, derivă tocmai din această dinamică 
interioară — determinată pe plan social-istoric — a materialului ei emotional. Cunoaşterea corelatiilor 
rezultate de aici indkă nu numai calea spre înţelegerea istorică a unei structuri muzicale respective, ci 
şi calea spre aprecierea ei estetică. 

Prin aceasta, caracterul cu desävirsire istoric al muzicii este confirmat atît sub raport 
continutal cît şi formal. Faptul însuşi a devenit în zilele noastre un lucru de la sine înţeles şi 
incontestabil. Au devenit unanim cunoscute sisteme tonale calitativ diferite de ale noastre: arhaice, 
orientale, folclorice etc., iar odată cu experienţa muzicii atonale am ajuns să fim contemporanii 
genezei unui sistem tonal cu totul nou. Şi aici — întocmai ca în celelalte arte — un sistem nu-l 
anulează pe celălalt în sensul în care în ştiinţă o teorie mai justă anulează pe alta care s-a dovedit a fi 
greşită sau insuficientă, ci operele de artă autentice ale fiecărui sistem tonal îşi păstrează deplina lor 
valabilitate estetică. Faptul că acesta apare ca semn caracteristic al unei epoci determinate, al unei 
situaţii social-istoric determinate, că toate detaliile lui sînt supuse acestei mutații nu numai în geneza, 
dar şi în efectele lor, aşază muzica din alt punct de vedere — fără 
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a aduce vreo atingere naturii ei specifice — in rindul celorlalte arte. Adorno spune: „Ipoteza unei 
tendinţe istorice a mijloacelor muzicale contrazice concepţia tradiţională despre materialul muzicii. 
Acesta este definit din punctul de vedere al fizicii, în cel mai bun caz din cel al psihologiei acusticii, 
ca sumă a tuturor sunetelor aflate la dispoziţia compozitorului. Materialul componistic este însă tot atît 
de diferit de ele ca şi limba de disponibilul de sunete al vorbirii. Nu numai că se restrînge şi se lărgeşte 
odată cu mersul istoriei: toate trăsăturile sale specifice sînt semne ale procesului istoric. Ele comportă 
necesitatea istorică in mod cu atît mai desä- vîrşit, cu cit sînt mai putin lizibile, într-un sens mai curînd 
nemijlocit, în chip de caractere istorice. In clipa în care într-un acord nu se mai poate percepe expresia 
lui istorică, el cere categoric ca ceea ce îl înconjoară să ţină seamă de implicaţiile sale istorice. Ele au 
devenit natura lui. Sensul mijloacelor muzicale nu se reduce la geneza lor şi totuşi nu poate fi separat 
de ea."! Exemple s-ar putea da multe; ne limitám la un caz citat de Ernst Bloch: FA astfel, 
strălucitul şi durul acord de septimă micşorată, care 

înainte vreme era nou, făcînd efectul a ceva nou, şi putînd reprezenta ca atare la clasici orice, durere, 
minie, iritare şi orice alt sentiment violent, a căzut acum, după ce radicalismul a dispărut, iremediabil 
în simpla muzică distractivă, ca expresie sentimentală a unor chestiuni sentimentale"?. 

Aşadar, interioritatea, pe care mediul omogen, avînd în aparenţă un caracter doar formal, o 
obiectivează în vederea trezirii evocării, transformind-o într-un fenomen auditiv, este o „lume", o 
totalitate intensivă, care în modalitatea ei specifică cuprinde si înalţă la configurare tot ceea ce, din 
relaţia reciprocă dintre om şi ambianța lui, prezintă importanţă pentru ea, pentru deplina ei dezvoltare 
şi închegare, astfel încît această interioritate, ridicată la autonomie, devine o putere eficientă a vieţii 
sociale a oamenilor. Am mai semnalat contradictia dialectică, ascunsă în această autonomie a 
potentelor interioare ale omului şi care devine operantä in ea. Ipostazierea interioritäfii ca o existenţă 
independentă de existenţa materială a omului este tema permanentă a majorităţii religiilor. Fără să 
abordăm aici cîtuşi de putin problematica unui ,,suflet" astfel conceput, ca substanţă proprie, existentă 
pentru sine, trebuie să menţionăm încă o dată că factorul pe care noi îl numim interioritate, suflet (fără 
ghilimele), şi a cărui însemnătate reală, atît în viaţa individuală cît şi în cea socială a oamenilor, 
nimeni n-o va contesta, este un produs al evoluţiei social-istorice. Chiar şi simpla facultate a omului 
de a-şi putea pune relaţia sa cu mediul, cu toate determinările şi 


! TH. W. ADORNO: Philosophie der modernen Musik, Frankfurt/Main, 1958, pp, 37 urrn, 
3 ERNST BLOCH: Geist der Utopie, Munchen si Leipzig, 1918, p. 19?r 
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interactiunile ei, ca pe un raport subiect-obiect, este, dupä cum am väzut, un rezultat al 
muncii. Miscarea, descrisä de noi in repetate rinduri, in sensul unei importante crescinde a factorului 
subiectiv, al autonomizării lui ca interioritate, este o consecinţă a sarcinilor tot mai complicate pe care 
dezvoltarea social-istorică le pune în faţa fiecărui om ca individ. Amintim numai expunerile noastre 
despre rolul tactului în relaţiile dintre oameni; însă şi unele funcțiuni sociale mai importante, ca de 
pildă trecerea pe primul plan a reacţiilor morale şi etice şi înlocuirea reglementării lor „de la sine 
intelese!* de către morală, dovedesc cît de categoric devine lărgirea, adincirea etc. interioară a vieţii 
interioare o importantă problemă socială, la ce însemnătate ajunge aşadar, din punct de vedere social, 
educarea lor. Este de ajuns să ne amintim ce rol a jucat acest complex în cultura elină, la Socrate, 
Platon, Aristotel. Nu e citusi de puţin intimplätor nici faptul că în pedagogia lor estetică, în educaţia 
dată omului ajuns deja la individualitate spre a face din el un adevărat cetăţean al statului, se punea 
mare pret pe arta muzicii, ca mijloc de. educare. Oricât s-ar situa Platon şi Aristotel în acest context, in 
probleme importante, pe poziţii diametral opuse: cu privire la importanţa muzicii pentru pedagogia 
socială nu există nici o contradicţie între ei. Această concordanță, în ciuda tuturor celorlalte 
divergente, atît filosofice cit si sociale, îşi are temeiul în faptul că muzica e concepută de amindoi ca 
mimesis al afectelor omeneşti, aşteptînd din partea ei — ca şi din partea poeziei — efecte catartice 
asupra etosului viitorilor cetăţeni chemaţi la o activitate reală. 

în felul acesta, efectul declanşat de mimesis-ul muzical, care la începuturile dezvoltării, în 
perioada magică, nu era decît un produs secundar — mai mult sau mai putin neintentionat -— al 
mimesis-ului ca vrăjitorie, devine problema centrală, şi astfel procesul genetic al muzicii ca artă 
autonomă pare încheiat. Spunem „pare“, căci, în măsura cunoştinţelor noastre, în istoria aceasta sînt 
cuprinse totuşi şi salturi calitative: mai ales saltul care separă muzica ultimelor secole, ca artă complet 
autonomă, dc orice treaptă anterioară. Faptul că abia muzica modernă a dat la iveală o artă 
instrumentală cu totul autarhică, în mare parte necunoscută etapelor anterioare, este, după părerea 
noastră, mai curînd o consecinţă a noii situaţii, decît această nouă situaţie însăşi. Căci, pe de o parte, 
există mereu, pînă în epoca cea mai recentă, o muzică mare care nu vrea să acţioneze numai pentru 
sine, ci se sprijină pe deplin conştient, oarecum ca în epocile de început, pe cuvînt şi pe mişcare, iar 
pe de altă parte — după cum dovedeşte chiar fragmentul din Pindar, citat de noi — a trebuit să se 
ajungă, încă de foarte devreme, la „imitatii" pur muzicale ale unor afecte, care nu aveau nevoie de 
sprijinul lămuritor al sensului concretizat, exprimat în 
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limbä sau in gesturi, pentru a reprezenta un mimesis sensibil al afectelor. (De problema 
implicată aici ne vom ocupa curînd.) Aşadar, oricît s-ar căuta så se reducă această opoziţie la proporţii 
cantitative, oricîte tranziţii line s-ar descoperi pe linia istorică, saltul calitativ există totuşi; temeiul lui, 
însă, nu trebuie căutat în dezvoltarea imanentá a mijloacelor de expresie şi a modalitätilor de evocare 
muzicale, ci in mutatia obiectului final al mimesis-ului muzical, în cea a interioritatii umane. 

Fireşte, nu e locul aici să schitám, măcar ca o indicație, această evoluţie, şi în plus, autorul 
este totodată pe deplin conştient de carenta competenţei sale de specialitate în această problemă. 
Istoria ne învaţă că dezvoltarea socială de la formatie la formaţie „libereazä" oarecum interioritatea 
umană, într-o măsură rapid crescindä; cu alte cuvinte, iau naştere, pe trepte tot mai înalte, raporturi 
economico-sociale, legături şi relaţii statale şi de clasă etc., care fac ca activitatea oamenilor, 
determinată de existenţa socială, să se realizeze în forma unor hotărîri şi opţiuni individuale. Nu 
necesitatea determinărilor sociale scade, ci se modifică doar funcţionarea lor directă, adică această 
necesitate îmbracă pe de o parte — privită dinspre individ —, într-o măsură crescindä, forma unei 
libertăţi şi pune în spinare fiecărui individ ca atare povara unor răspunderi care în situaţii anterioare 
trebuiau să-i fie necunoscute; pe de altă parte, necesitatea apare într-un mod cu mult mai abstract decît 
în epocile anterioare, ceea ce produce adesea iluzii cu privire la o mai mare libertate, cu toate că 
obligativitatea şi constringerea mai degrabă creşte, decît scade. Felul concret în care se impune 
necesitatea socială face totuşi să crească spaţiul de joc pentru desfăşurarea interioritätii, întrucît 
individul care acţionează pare într-o măsură mult mai marc să fie condus nemijlocit de iniţiative 
proprii în acţiunile lui singulare. Este de ajuns să ne gîndim la un burg medieval, cu obligaţii de 
breaslă, cu reglementare de preţuri etc., şi să-i comparăm cu piaţa capitalistă, pentru a sesiza această 
deplasare calitativă in structura activităţii umane ca tendinţă spre o subiectivitate dezvoltată. Despre 
laturile pur ideologice ale acestei dezvoltări este de prisos să vorbim pe larg, întrucît sînt unanim 
cunoscute. Reforma, ca şi luptele ideologice, religiozitatile sectare etc. declanşate de ea prezintă 
tendinţe, care înainte se manifestaseră cel mult sporadic, deodată ca nişte uriaşe fenomene de masă. 

O confruntare între arta veche şi arta modernă pe această bază are loc chiar la Schiller, ea 
dobîndeşte o formă mai dezvoltată în studiile din tinereţe ale lui Friedrich Schlegel, în tratatele de 
estetică ale lui Schelling şi Solger şi este în cele din urmă codificată din punct de vedere estetic de 
către Hegel ca artă romantică. Aici, muzica primeşte — Estetica lui 
Hegel o consideră numai pe cea modernă —, împreună cu pictura, caracterizarea unei arte tipice a 
perioadei romantice, adică a epocii moderne. Am mai menţionat — şi cînd vom trata despre 
arhitectură, va trebui s-o facem din nou — că modalitatea directă prin care Hegel atribuie diferitele 
arte unor trepte istorice de dezvoltare diferite reprezintă o construcţie idealistă care, dezvăluind unele 
corelaţii importante, produce şi mari confuzii în ce priveşte cunoaşterea evoluţiei reale a artelor. Ceea 
ce vrea să spună Hegel în ultimă instanţă, că anumite perioade ridică anumite arte la rangul de arte 
dominante şi că rolul lor social-istoric face ca anumite posibilități destinate pentru ele însele să ajungă 
în ele la o dezvoltare superioară, este o idee justă şi profundă; încorporată construcţiei arhitectonice a 
unui sistem idealist, această concepţie va trebui totuşi să violeze teoretic procesul istoric real. Astfel 
se întîmplă chiar şi în problema tratată aici, a muzicii şi picturii ca arte romantice. In cazul muzicii se 
neglijează aici întreaga evoluţie milenară anterioară; în cazul picturii nu se ţine seama de saltul 
calitativ care separă pictura medievală de cea modernă. Dacă zăbovim o clipă la acest punct din urmă, 
o facem numai pentru a ilustra mai bine, de pe o altă latură, autonomizarea, ajunsă la expresie aici, a 
interioritätii, care devine hotáritoare pentru muzica nouă. Căci şi psntru Evul Mediu, pictura era una 
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dintre artele dominante. Motivul oficial era însă — şi mecenatul Bisericii se întemeia pe el — că în 
pictură se vedeau mijloace apte de a explica analfabetilor, adică majorităţii covirsitoare a populaţiei, 
adevărul în. religie!. 

Odată cu Renaşterea începe o mutație funcţională în necesităţile sociale pe care le satisface 
pictura. Acest fenomen este mai izbitor ca oriunde la Veneţia. Berenson spune pe bună dreptate că „în 
secolul al XVI-lea, pictura a ocupat în viaţa venctianului aproximativ locul pe care îl ocupă muzica în 
viata noastră"!l. Nu este sarcina noastră să urmărim aici această evoluţie, precum şi cotitura picturii la 
apogeul Renaşterii, în manierism şi în baroc, către reprezentativ; de pildă linia care duce de la frescele 
lui Rafael pînă la Rubens, fireşte, cu o schimbare temeinică atît a conţinutului cît şi a mijloacelor de 
exprimare. La accastă mutație a sarcinii sociale a trebuit să ne referim numai pentru că abia în cadrul 
acesta putem înţelege la justa lui valoare elementul specific nou al interioritátii care îşi croia calea in 
mod exploziv în pictură. Ne gîndim la noua lume afectivă, şi odată cu ea la noul mod de exprimare 
care iese la iveală — la fiecare artist în alt fel — la Tintoretto, la El Greco, la Rembrandt. Faptul că 
această pictură mare, şi care întruchipează cele mai importante tendinţe ale epocii, nu putea deveni 
una oficial dominantă, rezultă din luptele de clasă ale vremii, în care monarhia absolută, precum şi 
Contrareforma, care se adaptează la ea şi totodată la faza de dezvoltare concomitentă a capitalismului, 
au ieşit în mod vremelnic învingătoare. Fireşte, ele tocmai de aceea reprezintă faţă de Evul Mediu tot 
o potentare a interioritäfii devenită autonomă, deşi într-un mod canalizat cu grijă şi rafinament de 
aceste forte de ordine, în timp ce la outsider-ii amintiţi mai sus, noua interioritate apare în forma ei 
pură. Nici opozitiile acestea nu le putem studia aici mai îndeaproape. Amintim doar în treacăt că 
Pietro Aretino I-a denunţat pe bătrînul Michel- angelo, de la care porneşte întreaga interioritate nouă 
în artele plastice, spunînd că libertatea pe care şi-o îngăduia ar putea da apă la moară scandalului 
luteranismuluil!!. 

Este semnificativ cä Romain Rolland leagä de acest fapt urmätoarea observatie: cä tocmai 
această formă de reprimare a unei interioritáti care se manifesta in mod deschis şi determinat din punct 
de vedere continutal, s-ar fi dovedit favorabilä pentru inflorirea incipientä a muzicii. Aceastä 
constatare se bazeazä pe sinteza dintre unlvocitatea emotionala si un posibil incognito intelectual in 
muzica, prin care aceasta se poate dispensa de tertipuri, impasuri, conflicte, compromisuri, coliziuni 
tragice, chiar si atunci cind ele sint aproape inevitabile pentru poezie sau arta plastica. (Så ne gindim 
la soarta lui Rem- brandt.) De aceea, muzica cea mai profunda se poate imbina cu reprezentatii 
ceremoniale de curte fără a suferi prejudicii în punctul ei central, în expresia pură a interioritatii; de 
aceea ea se poate uni cu o religiozitate, altminteri demult puternic rigidizată, fără să-şi piardă nimic 
din adincime şi fără să se aplatizeze din pricina unei asemenea uniri, deoarece ea — şi numai ea — 
este în stare să apeleze direct la conţinutul afectiv al textelor autentic religioase, să-şi înalțe sensul 
pînă la nivelul celei mai bune subiectivitati a epocii, fără ca discrepanta, aici obiectiv dominantă, să 
devină blasfemie fätisä sau ascunsă (ca de pildă în Răstignirea lui Brueghel); fără ca noua interpretare, 
răstălmăcirea sentimentelor religioase într-o interioritate cu totul neteologicá, nedogmaticá, să 
trebuiască să ducă la o izolare a artistului în epoca sa, cum a fost cazul cu Rembrandt spre sfîrşitul 
vieţii lui. Această situaţie atît de favorabilă pentru muzica nouă provine din faptul că măreţia specifică 
şi limitarea specifică a modalităţii ei de exprimare — aceasta fără prejudicii pentru caracterul ei de 


1 E. DE BRUYNE: L' estbetique du Moyen Age, Louvain, 1947, pp. 193—195. 
™ BERENSON: Die Venezianiscbe Malerei, Miinchen, 1925, p. 52. (In româneşte: B. BERENSON: Pictori italieni ai Renaşterii, Editura 


Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 39.) 
™ ROMAIN ROLLAND: Mushtens d'autrefuis, Paris, 1917, p. 43. 
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„lume“ — converg, datorită împrejurărilor social-istorice favorabile, cu cele mai profunde nevoi ale 
perioadei, şi anume cu atît mai intens, cu cît mai 


energic poate muzica să-şi dezvolte mijloacele de expresie ale interioritätii devenite 
autonoma. Sarcina socială promovează aşadar tendinţa nouă au numai în general, ci 
acţionează şi în sensul de a-i accentua trăsăturile specifice deschizătoare de drum. Căci 
acesta este factorul care păşeşte acum pentru prima dată pe scena lumii: interioritatea 
umană ca ylume" pentru sine, ca un cosmos închegat în sine, al cărui conţinut cuprinde tot 
ce îl pune în mişcare pe om venind din lumea exterioară, tot ce îl poate ajuta să răspundă 
la întrebările puse de ea fiinţei sale, toate întrebările pe care el însuşi i le pune lumii 
exterioare, toate izbînzile sufletului său asupra acestei lumi şi toate înfrîngerile acestuia în 
faţa ei. Faptul că reflexele afective, şi deci posibilităţile de configurare muzicală ale laturii 
intelectuale, speculative a vieţii umane, trebuie să se intensifice neîncetat în acest proces, 
se înţelege de la sine. Prin aceasta, muzica nu se „intelectualizeazä"; dar lumea ei se 
lărgeşte şi se adin- ceşte. Cosmosul afectelor, configurat de ea, cuprinde într-adevăr tot ce 
exista şi devine eficient în interioritatea umană. Specificul unui asemenea cosmos constă 
în aceea ca devine o „lume“ tocmai în măsura în care face să dispară lumea obiectivă; mai 
bine zis: aceasta, cu toate urmele ei, cele mai gingaşe ca şi cele mai brutale, cele mai 
sublime ca şi cele mai deformate, este prezentă pretutindeni şi totuşi nicăieri. Această 
contradicţie nu este o „minune"; este pur şi simplu expresia faptului că muzica, în calitate 
de mimesis al unui mimesis, s-a găsit pe sine, s-a constituit în existenţă pentru-sine. 

O astfel de in-formare nu poate lua naştere decît ca rezultat al unor nevoi social- 
umane dintre cele mai profunde, dar şi numai atunci cînd e în stare să se infätiseze ca 
modalitate hotäritoare de a le satisface. Asupra tendinței comune manifeste în societate, 
precum şi în celelalte arte, am mai atras atenţia. Daca mai relevam acum încă un fenomen 
analog, o facem mai cu seamă pentru a ilustra natura specifică a muzicii; ne gîndim la Don 
Quijote. Noul în acest roman, din punctul de vedere al literaturii universale, este faptul că 
interioritatea umană e opusă aici pentru prima oară lumii exterioare într-un antagonism 
automat. Fireşte, există încă dinainte, în comparaţie cu Antichitatea, o creştere continuă a 
puterii şi importanţei interioritatii umane; de la Dante pînă la Ariosto, de pilda. Pînă atunci 
însă creştea fără întrerupere numai greutatea specifică a interioritátil umane în cadrul unui 
context indisolubil dintre om şi lumea înconjurătoare. Noul, deschizător de drum, la 
Cervantes consta în faptul ca eroul lui îşi clădeşte înlăuntrul său o întreagă „lume“ 


opunînd-o în mod combativ celei exterioare, în faptul că la fiecare inevitabilă înfrîngere 


reală isi include iarăşi si iarăşi duşmanul victorios in lumea sa interioară creată de el 
însuşi, făcînd din el o parte integrantă a propriei sale iiueriomati bine închegate. Se 
înţelege că lupta se sfirseste cu înfrîngerea cavalerului cu figura tristă, care în cele din urmă 
renunţă 157o He tute A alese hai un om normal în realitatea normală. Să ne amintim însă de rea melancolie, de 
acel emoţionat regret catartic, cu care cititorul ia cunoştinţă de „însănătoşirea" eroului. în sine, fireşte, o închistare definitivă 
în simpla interioritate tine în ultimă analiză de psihologia dementului. Dar tragicomedia lui Don Quijote este atât de profundă, 
pentru că în ea dreptatea şi nedreptatea interiorităţii sînt exact echilibrate: dacă negarea de către el a lumii noi, iminente, care 
distruge cavalerismul, n-ar fi totodată — cu toată nebunia — profund indreptatita, dacă omenirea, pe drumul înnoirii ei, n-ar 
trebui să păstreze ca pe o moştenire inalienabilă necredinta lui Don Quijote în indreptatirea acestei lumi noi, el ar fi pur si 
simplu un nebun. Astfel însă, în el este întruchipată justificarea unor forme determinate ale interioritätii fata de simplul proces 
istoric exterior. Victrix causa diis placuit sed victa Catoni. Să ne mai amintim şi cît de adînc se continuă această structură cu 
totul nouă în literatura epică pînă în zilele noastre şi că ea apare mereu în forme noi, într-o dialectică nouă sub raport 
continutal. într-un simţ al formei conceput nu formal, ci în perspectiva istoriei universale, avem aici în fata noastră un 
„model" al muzicii epocii moderne. Bineînţeles, acest caracter de model nu trebuie luat ad lilteram. Căci, în poezie, nu numai 
că lumea reală iese învingătoare — in sensul indicat mai sus — asupra închipuirilor, asupra iluziilor — fie şi justificate 
istoriceşte — ale purei interioritati, dar si din punctul de vedere al configurärii, ele se află într-o inseparabilă relaţie reciprocă. 
Caracterul de model nu înseamnă decît autarhia, cosmicitatea psihicului, dacă acesta reflectă tendinţe reale ale istoriei 
umanităţii; posibilitatea de a îmbina copiile care trăiesc în ea într-o unitate — imanent — la fel de plină de tílc ca cea oferită 


omului de realitatea însăşi. 

Tocmai acest lucru, muzica il poate înfăptui cu puritate şi desävir- sirc artistică. Nu ca o separare simplă sau rigidă, 
ca o izolare de lumea exterioară, ci ca o punere, oarecum întemeiată ideologic, a interioritátii In existenţa ei pentru sine, in 
care obiectelc, relaţiile, evenimentele realităţii obiective sînt anulate şi nu se păstrează decît ca obiectualitate nedeterminată. 
Prin aceasta se modifică toate accentele destinului tipic modern al lui Don Quijote: ceea ce este îndreptăţit în perspectiva 
istoriei universale (deci ceea ce depăşeşte particularul subiectiv) în raportul dintre interioritate şi mediul ei istoric se poate 
dezvolta nestingherit, realizîndu-şi complet toate determinärile imanente, cu care prilej destinul ei exterior, în interrelatia lui 
cu realitatea istorică, păleşte mai mult sau mai puţin, uneori pînă la irecognoscibilitate. Aceasta nu înseamnă însă o 
imperfecţiune a unităţii muzicale dintre formă şi conţinut. Dimpotrivă: forţa ei copleşitoare de a se înălța — chiar şi în 
condiţii altminteri nefavorabile m— pînă la adevărata măreție, şi de a exercita asupra unor 


receptivi, care altminteri obişnuiesc să se ferească de astfel de conţinuturi, efecte 
irezistibile, îşi are cauza tocmai aici. Căci misiunea interioritätii în viata speciei umane 
constă tocmai în aceasta: indiferent de posibilitatea realizării practice, indiferent de 
destinul istoric al imperativelor conţinute în mod confuz în sentimente, în măsura în care 
ele pot deveni în viaţă cerinţe ale zilei, ba chiar ale epocii, să dezvolte, pur şi nestingherit, 
această percepţie cosmica, pîna la a face din ea o ,,iume® valabilă şi completă. 

Se înţelege de la sine că, din motive arătate anterior, acest lucru nu este posibil 
decît în muzică. Ea posedă veridicitatea interioară cea mai profundă şi mai bogata ce se 
poate imagina, deoarece exprimă aceste afecte într-o implacabilă puritate şi desävirsire 
interioară: ea este totodată complet ireală, nemijlocit întru totul independentă de stadiul 
momentan al luptelor sociale, întrucît lumea aceea a obiectelor şi relaţiilor reale, în cadrul 
căreia sînt purtate acestea, poate să dispară în ea sau cel puţin să nu mai fie vizibilă decît 
sub forma unor indicii depărtate, la orizont. Pe acest sol creşte profunzimea specifică de 


împlinire a muzicii: o înflorire a unor asemenea afecte, nestînjenită de lumea exterioară, 


de ritmul proceselor ei, de structura evolutiei ei etc. Totusi, ingerintele lumii exterioare au 
fost anulate pe plan artistic numai ca atare, numai in eficienta lor faptic nemijlocitä: cäci 
ele au declansat initial afectele configurate muzical si sint reproduse muzical de cätre noui 
mediu rd'extstenkaldogreaimitialäiäintocmai-astfel: acestea sînt în esenţă reprodticerile lor. lar 
muzica, în calitate de copie a unor astfel de copii, nu poate cu nici un chip să suprime 
conţinutul lor interior esenţial — ca determinare a afectelor înseşi —, nu poate să-i ia la 
cunoştinţă, ba nu poate nici măcar să vrea acest lucru fără să-şi deterioreze propria ei 
bază. Pălirea, menţionată mai sus, a obiectualitatii nemijlocit perceptibile a lumii 
exterioare (care este configurată direct de către toate celelalte arte) apare în mimesis-ul 
muzical al afectelor, nemijlocit, numai ca fiind coloratia lor particulară, accentuarea lor 
originală, conţinutul lor afectiv specific. Astfel, această independenţă este formală, iar 
forma nu se poate desävirsi decît atunci cînd conținuturile ei sînt semnificative din punct 
de vedere social-istoric. Destinul ei social se continuă pînă în ultimele sträfunduri ale 
configurării, dar tocmai numai ca interioritate, condiţionată şi limitată de către formă. Este 
de ajuns, poate, să menţionăm ciocnirea violentă dintre dorul de libertate şi profund 
resimtita umilinţă a asupririi, într-o serie întreagă din oratoriile lui Hämdel. 

Există o aceeaşi prejudecată, atît a rationalistilor, cît si a irationalisti- lor, că in 
cazul unei asemenea desprinderi, al unei asemenea autarhii, afectelc ar trebui să devină 
haotice; este totuna dacă acest haos este afirmat sau negat. întrucît afectele reflectă o 
ordine cosmica istorică existentă, coerentă în sine, prezintă şi între ele o coerenţă logică 
— eventual ascunsă — care totuşi, după cum am văzut, trebuie să fie în realitate subordonată celei inerente lumii 
exterioare. Abia prin mimesis-ul mimesis-ului în muzică, descris aici, logica, altminteri refulată, suprimată, a afectelor îşi reia 
locul şi se dezvoltă pînă la propria desävirsire ca reflectare mijlocită a realității obiective şi, ca răspuns direct la ea, îşi 
dobîndeşte împlinirea inerentă. Aceasta, fireşte, nu exclude cele mai stridente contradicții; numai că în acest mediu omogen 
ele au alt caracter decît oriunde in viaţă; ele nu mai apar atît ca nişte opoziții între subiectivitate şi lumea obiectelor, ca în 
Don Quijote, ci dimpotrivă in mod precumpănitor ca nişte contradicții imanente ale interioritätii cu care prilej însă, in 
anumite cazuri, exteriorul care se conturează cit de slab la orizont poate conferi acestor contradicții o nuantare specifică. Abia 
după ce obiectul ultim al muzicii este astfel definit, observaţiile noastre polemice anterioare împotriva formalismului, apelul 
nostru la necesitatea ca mimesis-ul muzicii să intre în contact cu realitatea, isi dobindesc sensul limpede. Aici este conținută 
totodată şi ierarhia interioară a acestui mimesis in sensul artei în general — fără a neglija specificul în muzică —: interiori- 
tatea care se exteriorizează în reproducerea reproducerii poate fi cosmică sau strict particulară, profundă sau superficială, 
bogată sau sărăcăcioasă etc.; însă aici se mai exprimă încă ceva: în ce fel de realitate incide mimesis-ul muzical si în ce fel o 
face. Aici trebuie totuşi subliniată o trăsătură particulară a muzicii: în ea, transformarea estetică a omului întreg în om 
integrat are loc într-un mod mai vehement decît în celelalte arte; în majoritatea cazurilor, starea anterioară izvoritä din viața 
reală nu poate înfrîna aici această transformare decît într-o măsură mai mică. Pe de altă parte, starea ulterioară a efectului 
este, fireşte, mai putin determinată continutal, mai putin orientată spre conţinuturi determinate. Astfel, muzica este în acelaşi 
timp mai apropiată de viaţă şi mai depărtată de ea decît celelalte arte; ea conţine în sine în mod mai nemijlocit categoriile 
hotäririlor etice şi totodată intervine mult mai puţin concret în ele; îşi incită auditorii într-un mod mai nemijlocit şi mai 
antrenant şi este totodiată cu mult mai puţin obligatorie cu privire la starea ulterioară a efectului. Adeseori se încearcă să se 


estompeze această poziţie cu totul specifică a muzicii în sistemul artelor prin echivalarea subiectivitätii ei cu aceea a liricii. 
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Se trece astfel cu vederea faptul cä si poemul liric cel mai subiectiv, intru totul dizolvat in stäri sufletesti, trebuie sä reflecte 
nemijlocit m— bineînţeles, cu mijloacele limbajului poetic — obiecte determinate din lumea exterioară, că afectele 
declanşate de ele le configurează ca relaţii reciproce ale unor componente echivalente, în timp ce m muzică acestea nu pot 
dobindi decît o obiectualitate nedeterminată. Dacă, de pildă, comparăm efectul poeziilor lui Shelley cu simfonia Eroica sau 
cu Simfonia a IX-a de Beethoven, deosebirea se poate vedea limpede, tocmai pentru ca toate aceste opere de artă au fost 
reacţii revoluţionare faţă de epoca ulterioară Revoluţiei Franceze. Rezistenţa mai mare faţă de asemenea poeme, chiar la 
oameni care se lasă inflácárati fără rezerve de aceste simfonii, poate ilustra particularitatea, menţionată mai sus, a efectului 
muzical. Aici nu am putut indica, fireşte, decît trăsăturile cele mai generale ale acestei specificitati a efectului muzical, ale 


naturii ei categoriale; concretizarea reală face parte, şi ca analiză filosofică, din teoria genurilor. 

Pînă acum ne-am referit la forţele din istoria universală care au dus la înflorirea muzicii ca artă autonomă. Această 
evoluţie îşi are însă şi latura ei pur artistică, pe care trebuie să o examinăm pe scurt, chiar dacă de asemenea nu în mod 
concret, ci doar abstract-categorial. Vedem din nou un lucru de care ne-am lovit adeseori în alte contexte, anume că fiecare 
artă este produsul unei îndelungate evoluţii social-istorice şi că nu face niciodată parte din însuşirile înnăscute, antropologice 
(sau chiar ontologice) ale omului. Este evident că autonomia muzicii epocii moderne presupune un limbaj muzical foarte 
evoluat, atît în ce priveşte minuirea mijloacelor de exprimare cit şi pregătirea şi capacitatea de a-l înţelege. Că un asemenea 
limbaj nu putea exista din capul locului, se înţelege de la sine, chiar pentru faptul că obiectul, interioritatea umană, „lumea“ 
afectelor umane, este ea însăşi un produs al acestei evoluţii. De aceea e lesne de înţeles că mimesis-ul, formele lui de 
reprezentare si receptivitatea fata de ele nu puteau exista înaintea lucrului însuşi. Dificultatea care se iveste acum, dacă e 
vorba să fie dezvăluită geneza muncii şi cea a simțului muzical, este la fel de evidentă: nu putem dispune de documente 
referitoare la prima fază a evoluţiei muzicii, cum avem în cazul uneltelor. Chiar şi popoarele cele mai primitive pe care le 
cunoaştem s-au depărtat foarte mult de primele începuturi. Totuşi trebuie sa spunem că dacă în stadiile — relativ — 
incipiente, cunoscute nouă, dansul, cîntul şi muzica se aflau într-o legătură foarte strînsă, trebuie să pară extrem de puţin 
probabil ca încercările cu adevărat iniţiale să nu fi prezentat o îmbinare şi mai intimă. Chiar la un popor atât de dezvoltat artis- 
ticeşte cum au fost grecii, Th. Georgiades constată o legătură foarte strînsă a muzicii cu dansul şi cu cîntecul. „Versurile lui 
Pindar nu erau numai muzică, ci şi dans, ele erau nu numai «poezie», nu numai «cin», ci x"P%("horeia), ceea ce înseamnă: 
«întregul alcătuit din cint si dans». Aceasta este definiţia lui Platon (Legile, 654 b). Un pasaj din Aristotel (Metafizica, 1087 
b) indică de asemenea că la greci ritmul era intim legat de simţul somatic, că el nu poate li gîndit pentru sine, abstract, ca 
fenomen exclusiv muzical. Aristotel foloseşte ca exemple pentru cea mai mică unitate ritmică pasul şi silaba. Lui nu-i dă în 
gînd, de pildă, să se refere la «scurtime», deci la un element pur muzical, aşa cum noi am indica, poate, valoarea duratei unei 
note, de 

pilda pătrimea (J), sau optimea (J>), sau chiar o valoare temporala absolută, abstractă, data de 

metronom/'!* Şi e de părere că abia din secolul al V-lea, de la apariţia „noului ditiramb”, datează o 

legătură ceva mai slabă a muzicii cu celelalte arte, lucru împotriva căruia Platon a protestat energic.? 

Revine specialiştilor sarcina să definească şi să caracterizeze concret etapele acestei evoluţii. Autorul 

nu se consideră competent să emită judecăţi concrete cu privire la asemenea probleme. în orice caz, 

tendinţele generale ale oricărei evoluţii pledează pentru ipoteza că linia ei, în ansamblu, duce de la 

legătura cea mai strînsă dintre dans, cînt şi muzică la o diferenţiere foarte lenta şi odată cu ea la 
adevărata autonomie a muzicii. Din punctul de vedere al consideratiilor noastre filosofice trebuie 

repetat în primul rînd, în această! problemă, că o viaţă afectivă atît de bogată şi — relativ — existentă 

pentru sine, care apare pornind de aici ca bază a muzicii moderne, a trebuit să fie ea însăşi produsul 

unui îndelungat proces istoric. în al doilea rînd: este evident că muzica — înţeleasă ca mimesis al 

afectelor — însoțea la început mimesis-ul primar, cel al faptelor de viaţă care declanşează afectele, că 

într-o anumită măsură îl comenta prin sentimente .şi. îi ordona şi stiliza — în dans şi cînt —, potrivit 

propriilor nevoi, reprezentarea nemijlocit inteligibilă mimetic. Forţa de expresie muzicală a afectului 


şi capacitatea de a-l recepta au evoluat desigur, în această lungă perioadă, într-o indisolubilă 


14 TH. GEORGIADES: Musti und Rbytbmik bei den Griechen, op. cit., p. 57. 
* Ibidem, p. 49. 
*MARX: Zur Kritik der politischen Okonomie, Stuttgart, 1919, p. LVI. 
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comuniune, s-au extins in toate domeniile vieţii, s-au rafinat pînă la a exprima afecte tot mai 
diferenţiate şi au cultivat o receptivitate pentru tot ce e mai subtil şi mai profund. Astfel, atunci cînd 
evoluţia social-istorică a permis ca inte- noritatea vieții afective să devină o putere a vieții autonoma 
pe plan social, mimesis-u! muzical al afectelor s-a putut obiectiva ca forma existentă pentru sine. 
Omenirea îşi pune întotdeauna, spune Marx, „numai probleme pe care le poate rezolva, căci dacă 
privim lucrurile mai precis, constatăm.în permanenţă că problema însăşi nu se iveşte decît acolo unde 
condiţiile materiale ale rezolvării ei preexista sau cel putin sînt incluse în procesul devenirii ei“ 
Această legătură între diferite arte este cea mai intimă din cîte cunoaştem in domeniulesteticului: ea o depăşeşte cu” m 

punctul iui de vedere — indisolubilä, in timp ce arta cuvintului se elibereazä relativ devreme din 
astfel de legaturi absolute. Dacä insä consideräm aceste raporturi din punctul de vedere al muzicii* 
vedem cä.autarhia ei are limite interne foarte precise, cu alte cuvinte: cucerirea esteticä a autonomiei nit cor 
(opera si baletul pe de o parte, liturghia, missa etc. pe de alta). Această concepţie, dacă pretinde să dea o 
explicaţie completă, ni se parte totuşi superficială. Căci vedem că de pildă în secolele al XIX-lea şi al XX- 
lea, cînd muzica, la fel ca celelalte arte, suferă tocmai de anemi- erea, de debilitatea comenzii sociale, aceste 
legături totuşi nu încetează să fie importante pentru evoluţia ei. Ca să nu vorbim deocamdată de lied, care 
tocmai acum a ajuns la o importanţă hotäritoare în arta majoră; opera şi baletul, cantatele etc. continua să 
joace un rol însemnat, pînă în producţia unor artişti ca Schoenberg sau Stravinsky, Bartok sau Alban Berg. 
Acest fenomen poate da naştere celor mai variate încercări de explicare. în secolul al XIX-lea, teoria lui 
Wagner despre „opera de artă totală“ a fost mult discutată, iar tînărul Nietzsche voia chiar să derive tragedia 
„din spiritul muzicii”. Noi credem că asemenea ipoteze pot fi considerate astăzi, fără nici o grijă, ca 
definitiv înmormântate; tragedia greacă a fost tot atît de putin o „operă de artă totală" ca şi „dramele 
muzicale" ale lui Wagner însuşi: cele dintîi au fost în esenţă opere literare, la a căror reprezentare muzica 
juca un rol de acompaniament, azi greu de reconstituit, pe cînd acestea din urmă au fost o variantă cu 
specificitate personală a operei, o etapă în evoluţia muzicii. Dar o explicaţie diametral opusă, pur formalistă 
— că anume compozitorul nu foloseşte decît timbrul etc. vocii omeneşti pentru nişte scopuri altminteri pur 
esoterice, imanent muzicale, şi că mijloacele de exprimare verbale folosite ar fi ca atare cu totul irevelante 
— nu corespunde nici ea evoluţiei istorice reale a muzicii moderne. Conţinutul spiritual, atmosfera social- 
istorică a destinului, pot fi la fel de greu eliminate din muzica Flautului fermecat ca şi din Wozzek al lui 


Alban Berg sau din Cantata profana a lui Bartok. 

Această atracție — pe care, atît in ce priveşte conţinutul cit şi forma, nici o mutație, oricît de 
radicală, a comenzii sociale nu o poate zdruncina — exercitată asupra muzicii celei mai bune şi mai elevate 
de către cuvîntul care dezvăluie fapte sufleteşti concrete sau de către gestul expresiv, indică anumite straturi 
de conexitate care, ce-i drept, sînt puse în mişcare, de la caz la caz, de situaţii şi näzuinte sociale concrete, 
care însă totodată sînt ancorate profund în esența mimesis-ului muzical. Ne referim la forma specifică a 
obiectualitatii nedeterminate în ea, care cuprinde tocmai ceea ce sînt capabile cuvîntul şi gestul să exprime, 
anume acele evenimente ale lumii exterioare care au declanşat afectele reproduse în muzică. După cum am 
arătat mai sus, raportul astfel rezultat este nemijlocit evident în cazul dansului Poate lua naştere aici o 
perfectă unitate între afect şi manifestare, care în epocile primitive era desigur cu mult mai cuprinzătoare şi 
mai intimă decît mai tirziu: lucrul acesta se poate constata şi azi în dansurile unor popoare orientale, la care 
vechile tradiţii au rămas mai vii decît in Europa. Evoluţia ulterioară prezintă, fireşte, tendinţe extrem de 
divergente. în primul rînd, dansurile obişnuite devin ele însele din ce în ce mai lipsite de conţinut, mai puţin 
expresive; întrucît muzica menită să le acompanieze se adaptează în mod necesar acestor tendinţe, ea iese 
din ce în ce mai mult din sfera artei. (Cînd vom trata despre problema agreabilului vom reveni şi asupra 
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acestei chestiuni.) in al doilea rind, motivele de dans pot deveni elemente ale unor compozitii pur muzicale. 
Faptul cä in acest proces ritmica lor etc. ajutä la evocarea unor anumite feluri de afecte si cä in 
obiectualitatea lor nedeterminatä pot fi trezite reminiscente privitoare la mobilitatea dinamicä specificä a 
„originalului", nu schimbä cu nimic situafia cä asemenea motive nu reprezintä pentru muzicä altceva decit 
tocmai niste motive de prelucrat, care in principiu nu se deosebesc de motivele provenite din alte domenii. 
Rämine deci ca problema propriu-zisä numai baletul, in sensul mai restrins. Aici, muzica majorä s-a sträduit 
întotdeauna să restaureze, pe baza mime- sis-ului unor afecte cu totul noi, o noua unitate organică între ea 
însăşi, limbajul gesturilor şi limbajul dansului. Uupă toate aparențele, caracterul problematic al acestor 
tendinţe se află astăzi mai puţin în muzica însăşi, cît mai ales în orientarea pe care a adoptat-o cultura 
coregrafică modernă. Opera curtenească a creat pentru intermezzo-urile ei coregrafice un limbaj expresiv al 
gesturilor corespunzător — curtenesc-conventional —, care incă din secolul al XIX-lea, iar azi într-o 
măsură sporită, nu mai e capabil să transpună într-o lume adecvată a gesturilor noile afecte care îşi fac loc 
in muzică. în ce măsură această situaţie se repercutează asupra muzicii înseşi, r.u pot aprecia decît 
specialiştii competenţi; aici am vrut doar să semnalez rroblema însăşi, în linii foarte generale. 

Cu mult mai complicată sub raport teoretic pare să fie relaţia dintre cuvint şi muzică, dar tocmai 
această complexitate nemijlocit manifestă indică drumul spre rezolvarea ei principală. înainte de toate 
trebuie să amintim ceea ce am arătat în mod amănunţit în capitolul despre 'sistemul de semnalizare 1” cu 
privire la limbajul poetic, anume că acesta caută necontenit să anuleze sensul abstract, logic, care este 
conţinut în fiecare cuvînt, în fiecare propoziţie iimba ca sistem de semnalizare 2). Anularea trebuie 
înțeleasă aici în sensul cel mai strict: acest sens abstract nu este nicidecum pur şi simplu anulat — 
altminteri limba şi-ar pierde puterea de a defini univoc obiectele — c! este doar, pe de o parte,, raportat 
întotdeauna la un subiect, adică nu trebuie să exprime numai obiectul în general, ci să-i exprime în 
particularitatea lui senzorial-psihică, în conexiunea lui irepetabilă cu alte obiecte, cu oamenii, cu relaţiile 
oamenilor, şi chiar şi aceasta trebuie întotdeauna s-o facă inseparabil legat de o subiectivitate determinată. 
(în genul liric şi în cel epic, această subiectivitate este întruchipată de către poet sau povestitor; în genul 
dramatic este determinată întotdeauna, în mod nemijlocit, de personajul respectiv în acţiune sau de 
ansamblul de personaje asemănătoare, deci numai indirect de autorul dramati-c însuşi.) Pe de altă parte, o 
asemenea antropomorfizare a limbajului creează un echilibru între sensul şi percepti- bilitatea cuvintelor, ba 
adeseori chiar o prevalenta a acesteia din urmă; cuvintele, propoziţiile, se depărtează de conceptualitatea 
pură tinzînd spre o anumită reprezentativitate şi obţinînd o atmosferă specifică, unică, şi totuşi tipică, o aură 
a afectelor pe care le declanşează şi de care sînt declanşate. Bineînţeles, că muzica porneşte de la această 
limbă transformată în mod poetic, dar ar fi o simplificare inadmisibilă să ne oprim aici şi să credem că un 
limbaj poetic ar fi singur de ajuns pentru a-i conferi muzicii acel grad de clarificare a obiectualitatii ei 
nedeterminate care, tocmai ca raport metric sau ca spaţiu de joc între un minimum neapărat necesar şi un 
maximum precis delimitat, ar fi în stare să aducă acest serviciu auxiliar configurării muzicale. Fireşte, 
există excepţii. Nu este desigur intimplätor faptul că lirica germană majoră, de la Goethe pînă la Heine, a 
putut servi într-o formă nemodificată ca bază verbală compunerii de lieduri, în perioada Schubert-Brahms. 
Dar chiar în cazul acestui devotament, de maximă intensitate şi fidelitate, faţă de un text poetic cu forma 
definitivă, se poate constata că şi această muzică depăşeşte în configurarea ei cu mult acea aură, acea 
atmosferă sufletească pe care o configurează înseşi consonantele verbale, şi că există — tocmai în această 
sferă — destule exemple în care muzica înconjoară nişte poezii cu totul mediocre din punct de vedere 
poetic cu gloriola sentimentelor eterne. Aşadar, şi aici accentul cade pe pura reproducere a unor copii. Cele 
mai märete cuvinte poetice sînt, ca tot ce e exterior, doar un prilej; fireşte, totodată un prilej de a conferi 
mimesis-ului dedublat o concretitudine läuntricä sporită, care ar putea servi desigur şi unei muzici pur şi 
simplu mediocre drept bază verbal-ilustrativă. 

Contradictia care se cere rezolvată aici, dintre logica artistică a cuvin- tului şi cea a muzicii, rezidă 
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— cum am mai explicat — in faptul cä muzica trebuie sä se bazeze pe consumarea totalä a sentimentelor, in 
timp ce acestea, in poezia verbalä, nu constituie decit un element printre altele si de aceea trebuie så se 
subordoneze mereu economiei întregului, acţiunii şi desfăşurării ei dialectice. De aceea, ele deţin in teatru, 
fireşte, cu un spor calitativ de intensitate, aceeaşi proporţie ca în viaţă, pe cînd în muzică ele nu pot tolera 


nimic din ceea ce ar putea frina dezvoltarea lor imanentă. în missă, în 
oratoriu, în cantatä etc., această contrapunere a principiilor ordonatoare şi diriguitoare incuvint şi în 
ton se poate aplana prin diferite mijloace; 


numai în operă, nodul gordian trebuie tăiat în două. Căci în „patimile, oratoriile etc. lui Bach sau Händel a 
reieşit cu o evidenţă organică din tema însăşi că toate momentele afective ale realităţii concrete respective 
— fie că au, considerate în sine, caracter epic, liric sau dramatic — se pot consuma cu desävirsire din punct 


de vedere muzical într-o autonomie nestingherită, fără a tine 
seama nemijlocit de ceea ce a precedat sau de ceea ce va urma. 
Continutulmuzical-spiritual al individualitätii operei iese in evidenta tocmai 


in contrastele, uneori extrem de nete, ale unei asemenea succesiuni, färä sä fie nevoit sa ia in considerare 
conectarea lor altfel decit ca atmosferä afectivä. Dramaturgia specific muzicalä dobindeste astfel aici cel 
mai mare spatiu de joc care se poate imagina si care oferä cea mai mare libertate, tocmai pentru cä nu este 
nevoitä sä se sinchiseascä defel de structura dramaticä de ansamblu realizatä de arta cuvintului. in opera 
propriu-zisä, aceasta problema este cu mult mai complicatä, mai greu de rezolvat si mai rareori rezolvata in 
mod adecvat. Wagner a incurcat foarte mult problema, iar textele lui sint cu atit mai bune, cu cit si-a putut 
realiza mai putin intenţiile conştiente. Vechea operă italiană a rezolvat problema cu un firesc naiv, 
subordonînd necondiţionat acţiunea, intriga, caracterizarea, dialogul etc., necesităţilor expresive ale muzicii. 
Romain Rolland descrie cu o poantare pitorească situaţia astfel creată: „Găsim astfel la publicul italian din 
veacul XVIII o nepăsare nespusă față de acţiunea dramatică; datorită acestei superbe indiferente faţă de 
subiect se va ajunge la jucarea celui de al doilea sau al treilea act al unei opere înaintea primului. . . Dar 
acelaşi public, care disprefuieste drama, se pasionează cu furie după cutare pagină dramatică ruptă de 
acţiune. Faptul se datoreşte lirismului său, un lirism care n-are nimic abstract, care se aplică unor anumite 
pasiuni, unor cazuri particulare."!5 

Cuvintului „liricä" nu trebuie să i se atribuie aici un înţeles pedant şi meschin, ci unul cît mai larg 
posibil. Romain Rolland şi izvoarele lui inteleg prin acest cuvînt tocmai ceea ce este esenţial în muzică din 
punct de vedere muzical, ceea ce noi am numit consumarea totală a afectelor, ordonarea lor strict logică de 
la împlinire la împlinire, care intră aici in conflict cu felul in care ele îşi clădesc o „lume" prin cuvînt. Un 
contrast net se manifestă în toate determinările exterioare şi interioare, şi mai ales 


15 ROMAIN ROLLAND: Musikaliscbe ketse ins Land der V etgangenheit, Frankfurt/Main, 1922, pp. 184 si urm. (In românește: Călătorie în tara 
muzicii, trad., V. Calin şi S. losifescu, Editura Muzicală, Bucuresti, 1964, p. 109)- 
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chiar in ritmul configurärii. Hildebrand, sculptorul clasicist, care tinea la forma austerä, a exprimat 
clar acest lucru intr-o scrisoare cätre Cosima Wagner: „Nu pot sa trec peste mäsura de timp läuntricä 
diferitä care separa cuvintul dramatic de muzica. Eu mi-o inchipui astfel: procese läuntrice, dezvoltari, stari 
de spirit etc. pot fi lämurite de un singur cuvint. .. Limba poate fi nemaipomenit de! concisä, si cu cit e mai 
concisä, cu atit e mai puternicä expresia. Pe de altä parte, pentru explicarea celor mai simple procese 
exterioare sau actiuni avem nevoie de o multime de cuvinte si de timp. Muzica, cea simfonicä, in schimb, 
exprimä procesul läuntric, insusi elementul interior, continuä de la inceput pinä la sfirsit, redä fiecare sinuo- 
zitate. .. Astfel, un vers poate deveni o simfonie. . . Ne aflăm atunci in altă lume temporală decît cea creată 
de muzica dramatică prin cuvint'!®.! Aici Hildebrand este cu siguranţă cu totul neinfluentat de Kierkegaard, 
care formulase în mod foarte asemănător aceeaşi stare de fapt cu decenii în urmă: „Interesul dramatic cere o 
progresiune rapidă, un ritm alert. Cu cît drama este mai pătrunsă de reflecţie, cu atît mai irezistibil caută să 
înainteze... în esenţa şi în caracterul operei nu se află o asemenea grabă; pe ea o caracterizează o anumita 
zăbavă şi şovăială, o anumită extindere tihnită în timp şi spaţiu. 

Dacă am analiza din acest punct de vedere textele operelor ulterioare importante, am da peste 
aceeaşi problemă, într-o formă adeseori adîncită şi interiorizată. J. V. Widmann a notat cum şi-a închipuit 
Brahms un asemenea libret pentru compunereai unei opere proiectate: „în primul rînd, transpunerea în 
muzică a întregului text dramatic i s-a părut imposibilă, ba chiar dăunătoare şi neartistică. Urmau să fie puse 
pe note numai punctele culminante şi acele pasaje ale acţiunii în care muzica, potrivit naturii ei, ar găsi cu 
adevărat ceva de spus. Asttel, pe de o parte, libretul ar cîştiga mai mult spaţiu şi mai multă libertate pentru 
dezvoltarea dramatică a subiectului, iar pe de altă parte şi compozitorul ar fi mai puţin stînjenit şi ar lucra 
numai potrivit intentiilor artei sale, iar acestea ar fi într-adevăr aduse la îndeplinire în modul cel mai fericit 
posibil dacă, într-o anumită situaţie, s-ar putea lăsa antrenat de elanul inspiraţiei muzicale şi, de pildă, ar 
reuşi, ca să spunem aşa, să se facă auzit singur, în mijlocul unui întreg ansamblu care jubilează. în schimb, 
ar fi 
o pretenţie barbară la adresa muzicii dacă ar trebui sá acompanieze cu accente muzicale un dialog proipriu- 
zis dramatic, pe parcursul mai multor acte.”!” Daca ne gindim de pildă la textul lui Boito pentru Othello de 
Verdi — după părerea noastră, cea mai bună transpunere, poate, a unei piese importante în libret de operă 
— se observă, chiar în eliminärile de pasaje, o tendinţă similară cu cea care stă la baza exigenţelor lui 
Brahms. Boito elimină cu hotärire întreaga istorie poetică a genezei c’agostei dintre Othello şi Desdemona: 
numai unele fragmente utilizabile liric sînt încorporate în marea scenă de dragoste de la slirsitul actului întâi. 
De asemenea este eliminată consecvent întreaga problemă a relaţiilor dintre Othello şi Republica Veneţiei 
— problemă neglijată de multi comentatori ai piesei, dar care, din punct de vedere obiectiv, este de o 
extrema importanţă pentru tragedie — care abia ea oferă fundalul adecvat al avîntu- lui şi prăbuşirii marii 
iubiri în piesă, căci străbate întreaga operă a lui Shakespeare, de la expoziţie pînă la monologul sinuciderii 
lui Othello. Chiar şi acolo unde Boito preia cîte ceva din acest complex — ca de pildă unele crîmpe:e din 
minunatul monolog în care Othello, marele erou şi om dc stat, după ce 
i s-a zdruncinat încrederea în Desdemona, îşi încheie definitiv socotel le cu propria sa viaţă şi-şi ia rămas- 
bun de la ea, ştiind că de acum înamte va fi tîrît de pasiunile sale spre pieire, fără putinţă de scăpare — chiar 
şi acolo, contextul spiritual-emotional e cu totul altul: în tragedie, acest monolog este un punct de repaos, 
este ultima linişte amenințătoare dinaintea fur lunii, pe cînd în operă este cu totul tirit de suvoiul de afecte 
dezlantuite de insinuärde iui Iago. pierzindu-si orice autonomie senzorial-psihologică.! Ne este imposibil să 
intram aici in detalii, cu toate că şi ele sînt foarte interesante in consecventa lor, ca de pildă simplificarea 
caracterului Emiliei etc. Această consecvență are la bază intenţia de a restringe larga şi cuprinzätoarea 
fundamentare pe realitate a tragediei la destinul dragostei a doi oameni, pentfu ca astfel curba tragică — de 


16Citat din: Adolf von Hildebrand und seine Welt, Miinchen, 1962, p. 454. 


p Citat din Mustker iiber Musik (ed. de J. Rufer, op. cit., pp. 89—90). 
18 Cînd am tratat despre limbajul poetic, am citat acest monolog la p. 50. 
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la ditirambica fericire amoroasä a inceputului, trecind prin furia geloziei si prin insingurarea celor pinä 
acum intim uniţi, şi ajungînd pînă Ia crimă si sinucidere — să poată fi exprimată in mod pur, in med'ul 
omogen al afectelor şi pasiunilor ce se sting fără urmă, pe baza minimului strict necesar al cauzelor 
declanşatoare. 
Dacă cercetäm din acest punct de vedere, de pildă, Flautul fermecat în corelatia lui cu Iluminismul, 
ajungem la un rezultat în principiu asemănător. Părerile diametral opuse cu privire la text = 
ele merg de la nonsens 
pina la profunzimea de gindire — se rezolvă daca ne gindim ca Mozart, inlä- 
turind cu hotärire orice legäturä si motivare pragmatic-cauzalä, elaboreazä exclusiv acele motive in care 
cele mai importante reflexe afective devenite muzica, declansate de ciocnirile dintre lumina si intuneric in 
spiritul Iluminismului, îşi găsesc expresie cu o forță elementară in toate nuanțele, de la patos pînă la umor. 


Principialul rezidă în obiectualitatea nedeterminată specifică a muzicii si 

este urmarea necesară a esenței ei estetice ca 

reproducere a totalitatii afectelor, deci ca mimesis al 
unui mimesis. Este deci în firea 


lucrurilor că istoria muzicii produce o infinită bogăţie de gradatii, care îşi înfăţişează această relaţie a lor cu 
lumea obiectelor reprodusă in mod dedublat pe o gamă care se întinde de la nedeterminarea totală — spre 
exterioi 

— pînă la acele determinatii ale căror limite interioare am încercat să le trasäm în expunerile anterioare. O 
asemenea orientare spre determinare — o determinare extrem de relativă — prin încorporarea cuvîntului şi 
gestului în muzică, ar fi cu neputinţă din punct de vedere estetic dacă ar însemna un salt, nemijlocit de 


nimic, față de muzica întru totul autarhică. Despre aceasta însă nu poate fi vorba. In 
raport cu obiectualitatea propriu-zisă, 
acordată pur muzical, întregul şir al acestor diferente ale obiectualitatii nc- 


determinate nu prezinta nici o distinctie: exact aceleasi legi estetice ale diri- guirii muzicale — bineinteles, 
in continua evolutie si transformare, din punctul de vedere al istoriei muzicii — dominä in acelasi mod 
intregul domeniu. Nu sint putine cazurile de obiectualitate nedeterminatä, relativ concretizatä in muzica 
pura fara text, in care afinitatea structurii interioare cu principiile indicate mai sus iese limpede la ivealä. 
Mentionez ca exemplu numai simfonia Faust a lui Liszt; aici este aruncat peste bord cu hotärire intregul 
dramatism impletit in mod unitar al temei literare, dar esenta continutului poetic este totusi conservata 
muzical, prin condensarea in portrete afective a reflexelor emotive declansate de personajele 
principale: al lui Faust, al 
Margaretei si al lui Mefisto; succesiunea produce si ea o intensificare muzicalä, ale cärei consecinte 
afective pesimiste sint anulate de corul final. intrucit in acest mod ies la lumina, in 
obiectualitatea nedeterminatä, momente 

importante ale conţinutului sufletesc aflat la baza operei respective, această problemă nu poate fi 
considerată indiferentă nici pentru evoluţia muzicii însăşi. Trebuie însă să ne dăm seama în acelaşi timp în 
ce măsură şi pînă la ce punct determină ea natura estetică a operelor. Din constatările de mai sus rezultă de 
la sine ca este imposibil ca stilul unei perioade, al unei personalităţi artistice, al fazei operei ei de o viaţă, să 
fie înţeles pornind de aici. La prima vedere pare că diferenţierea în raport cu claritatea obiectualitätii ne- 
determinate ar avea importanţă pentru definirea genurilor în cadrul muzicii: autorul nu poate aprecia cu 
competenţă dacă lucrurile stau aşa sau nu. Un contraargument este că diferenţierea tratată aici se extinde şi 
la acele opere muzicale care, pentru exprimarea obiectualitatii lor nedeterminate, nu caută nici un fel de 
legătură cu cuvîntul sau cu gestul. începînd cu denumirile date unor opere izolate (Eroica, Pastorala, 
Appassionata etc.) — operaţie luată desigur în serios, din punct de vedere artistic, ca aluzie la o 
determinare specifică a afectelor reproduse şi configurate muzical —, această mişcare merge aît de departe, 
încît în secolul al XIX-lea se constituie într-un curent aparte: muzica programatică. 

Dar şi aici rămîne în picioare faptul că „programul" nu poate furniza o bază pentru aprecierea 
estetică, după cum — cu rezerva că asemenea probleme au aspecte diferite în' pictură şi respectiv în 
sculptură — nici 
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iconografia nu poate furniza o bazä in artele plastice. in ambele cazuri, mesajul estetic al operei trebuie sä 
fie clar, profund, bogat, original, articulat etc. din punct de vedere auditiv si respectiv vizual, trebuie sä-si 
exprime complet i n, mod adecvat sensul, Amanent, indiferent dacă şi in ce măsură acest mesaj,goincide cu 
semnificaţia indicată in program sau în iconografie. O asemenea constatarc însă nu este totuşi justă decît în 
mod abstract. Am mai arătat în alte contexte că tematica indicată iconografic — mijlocită concret de 
specificul comenzii sociale pe plan social-istoric, de personalitatea artistului etc., — poate exercita o 
influenţă considerabilă asupra principiilor artistice ale compoziţiei şi că de aceea nu este citusi de puţin 
indiferentă nici pentru înţelegerea pur estetică a operei. Mutatis mutandis, situaţia este similară în muzică. în 
primul rînd, deoarece pentru cunoaşterea corectă a deosebirilor dintre arte era important şi necesar să se 
separe precis şi net obiectualitatea determinată şi cea nedeterminată, care însă sînt inseparabil unite între ele 
atît în geneza cit şi în efectul operei. Fără îndoială că tot ceea ce se concretizează mai mult sau mai putin ca 
intensitate, conţinut, orientare etc. în obiectualitatea nedeterminată a sentimentelor reproduse muzical joacă 
un rol hotărîtor în executarea compoziţiei muzicale. Şi întrucît in aceasta obiectualitatea nedeterminată este 
legată întotdeauna şi pretutindeni de cea determinată, întrucît ea nu se poate pune în valoare, în general, 
decît prin ea şi în ea, ele sînt aproape cu neputinţă de separat din punctul de vedere estetic concret. 

O concepţie pur formalistă asupra muzicii poate considera, ce-i drept, obiectualitatea nedeterminată 
ca irevelantă, ca o succesiune de simple asociaţii — întîmplătoare — la audierea operei, ceea ce dovedeşte 
însă numai că o concepţie pur psihologică a proceselor artistice este extrem de problematică. Căci numai 
privit formal-psihologic, continutalul afectiv în trăirea muzicii se reduce la o simplă asociaţie „cu ocazia" 
operei. Dacă e vorba de ceva declanşat doar întîmplător sau de ceva care răzbeşte pînă în străfundul 
conţinutului operei — aceasta este o problemă de conţinut. Nici chiar marile diferenţe de conţinut în 
interpretarea uror importante opere muzicale nu oferă o dovadă concludentă pentru un asemenea nihilism 
faţă d« conţinutul formulabil. într-adevăr, la o examinare precisă ar reiesi pe de o parte că divergentele nu 
sînt aici simţitor mai intense şi mai profunde decît în alte arte; să ne gîndim la diferitele feluri de a interpreta 
operele lui Leo- nardo sau Michelangelo, ale lui El Greco sau Rembrandt; chiar si în literatură, unde 
conţinutul pare să fie fixat verbal în mod univoc, interpretarea de pildă a lui Hamlet sau a lui Faust nu este 
desigur mai univocä si mai convergentă decît cea a compozițiilor lui Bach, Mozart sau Beethoven. Pe de 
altă parte, o mutație în conţinutul actelor receptive face parte din esenţa oricărui efect estetic. Datorită 
faptului că acel mereu reprodus lua res agitur constituie un moment central, ba chiar un criteriu important al 
viabilităţii, al perenitátii operelor de artă, divergentele în formularea receptivä a conţinutului (şi deci şi a 
formelor) sînt în principiu inevitabile. în ce măsură se obţine în această privinţă un progres al înţelegerii 
obiective şi cum sînt dispuse criteriile respective — acestea sînt probleme ce nu pot fi tratate concret decît 
abia, în parte, în analiza tipologică a modurilor de comportare estetică, iar în rest în partea materialist- 
istorică a esteticii. Aceasta conexitate 
— în ciuda separabilitatii conceptuale si practic-receptive — dintre obiectualitatea determinată şi cea 
nedeterminată in muzică are drept urmare faptul că referirile autentice, aluzive sau fätise, la conţinutul 
afectiv final al unei opere ar putea promova şi înţelegerea ei pur artistică; termenul „ar putea" trebuie 
accentuat, căci orice exacerbare mecanică a unor astfel de aluzii sau comentarii poate duce iarăşi la o 
neglijare a conţinutului propriu-zis, a autenticei lumi a formelor. în fiecare caz în parte nu poate fi hotäritor, 
cu privire la gradul de determinativitate în aplicarea acestor indicaţii, decît un anumit tact — fie instinctiv, 
fie însuşit prin cultura muzicală —, deoarece şi obiectiv gradul de determinativitate al obiectualitätii 
nedeterminate poate fi foarte diferit în diferitele opere (chiar ale aceluiaşi autor). Astfel, rămîne în picioare 
faptul că fiecare obiectualitate nedeterminată este nedeterminată numai într-un singur mod, determinat 
precis dc la caz la caz. Dar această determinativitate există la origine numai în sfera afectelor pure, deşi con- 
ţinutul ei poate cuprinde totul, de la sentimente cosmice trăite pînă la afecte sau stări sufleteşti particular- 
personale; de aceea, în cazul unei transpuneri pe plan verbal-conceptual, ea poate fi foarte lesne deformată 
într-o super- determinativitate carie denaturează sensul, sau într-o indeterminativitate greşit intensificată. 
Dar această determinativitate originară nu e din acest motiv deloc iraţională; trăirea ei (precum şi predicatul 
transformat referitor la ea) se poate apropia de ea la fel ca în orice altă artă, iar determinările mai precise, 
indicate de către artişti şi din care fac parte şi programele, pot da acestui proces de apropiere şi aici, la fel ca 
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in orice altä artä, o orientare si il pot promova. 

Cu aceasta am atins problema care se ridica ades in ultima vreme: dacä in muzicä are vreun rost si 
daca sintem prin urmare indreptatiti sä vorbim despre realism si despre contrariile lui. Problema insäsi 
devine adeseori confuzä din cauza folosirii gresite si extramuzicale a acestui concept. Nici nu mai vorbim 
de aceia care, în reproducerea nemijlocită — ,,realista" sau „nerealistä" — a fenomenelor singulare, caută un 
criteriu al realismului în muzică. Un lucru e sigur: că natura ei nu are absolut nimic de-a face cu o astfel de 
„asemănare" sau „neasemănare" a detaliilor ei. Mai impor- 
tante sînt consideratiile care, ca la unii apologeti sectari izolaţi ai realismului socialist, ridică aşa-numita 
idee de bază a unei opere la rangul de universalitate conceptuală şi îşi închipuie că găsesc în adevărul sau 
neadevärul ei criteriul căutat, al realismului muzical. în felul acesta însă, obiectualitatea nedeterminată ai 
muzicii capătă o formulare mentală inadmisibilă şi deci deformată. Căci pe cît de sigur este posibil şi chiar 
necesar să se formuleze şi conceptual conţinutul obiectualitátii nedeterminate, la fel de sigur este şi faptul că 
această universalizare, dacă e să rămînă fidelă obiectului, are o '-.mitá clară; aceasta în oricc artă, dar mai 
ales în muzică, unde, după cum am arătat, se produce chiar şi în obiectualitatea determinată o pălire mai 
accentuată, o anulare cu mult mai completă a universalului, decît de pildă in modalitatea de configurare a 
artei cuvîntului. De aceea, universalizarea conceptuală ulterioară se poate rătăci foarte uşor în domenii care 
nu mai au nici o legătură cu muzica — anume cu cea într-adevăr concretă, pe care îşi propune s-o explice — 
„sau una foarte slabă; fireşte, cu atît mai mult cu cît generalizarea nu se bazează nici măcar pe opera însăşi, 
ci pe afirmaţii izolate ale autorului ei. întrucît această tendinţă depăşeşte cu mult cercul sus- amintitilor 
sectari, cităm cîteva afirmaţii ale lui Adorno despre Bartok. El porneşte delao declarație al artistului 


cu privire la legătura sa cu arta 

populară şi o găseşte „uimitoare" la un om „care, ca persoană, a rezistat 

neclintit tuturor ispitelor etniciste“. înrădăcinarea! în arta populară este 

concepută aici în mod atît de abstract, încît ameninţă să se confunde cu rațiunea fascistă a „etnicului", 
şi de aici ar urma sä se „deducă“ ieşirea 


-j." Bartok din avangarda muzicala.!? Dacă la interpretări atît de abstracte ale obiectualitatii nedeterminat, 
formaliştii reacționează astfel, se” înţelege că aceştia nu-i atribuie absolut nici un conţinut care să poată fi 
formulat conceptual; inteligibilitatea psihologică a unor astfel de reacţii nu le poate conferi însă, bineînţeles, 
nici o justete obiectivă. 

în fata tuturor orientärilor intelectuale greşite de acest fel trebuie căutat şi în muzică un tertium 
datur. Pornind de la formă, acesta nu este, :r. principiu, greu de găsit; ceea ce nu înseamnă aici, ca şi în cele 
ce vor urma, că realizarea lui concretă ar fi lipsită de dificultăţi. Căci simpla existenţă a elementelor acustice 
ale muzicii, de la intonatie şi melodie pînă la cele mai complicate probleme ale armonizării indică, la fiecare 
pas făcut către inteligibilizare, profunzimea sau superficialitatea, amploarea cuprinzătoare sau îngustimea 
infirmă a acelor sentimente care intră în mimesis-ul dedublat al muzicii, ca reflectări ale reflectării 
evenimentelor din lumea exterioară şi interioară. Dacă analiza corectă a unei opere muzicale constă, încă de 
la acest nivel, într-o neîntreruptă conversiune reciprocă între conţinut şi formă, cu atît mai mult va fi aşa 
atunci cînd se va considera opera în totalitatea ei. Nici o interpretare a obiectualitätii nedeterminate nu poate 
fi fecundă şi justă, dacă baza ei fermă nu este formată din concrescenta inseparabilă a obiectualitatii 
nedeterminate cu cea determinată, adică de izvo- rirea organic-necesară a celei nedeterminate din cea 
determinată. Pentru a ilustra pe deplin, din punct de vedere metodologic, aceste idei — evidente în sine — 
printr-un exemplu, ne vom referi la cuvintele finale rezumative ale lui Serenus Zeitblom despre 
„Apocalipsa“ lui Adrian Leverkiihn din Doktor Faustus de Thomas Mann. Acolo se spune asa: „întreaga 
operă este dominată de paradoxul (dacă este un paradox) că în ea disonanta reprezintă expresia a tot ceeea 


® TH. W. ADORNO: Dissonanzen, Gottingen, 1956, pp. 105 urm. 
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ce este elevat, serios, cucernic, spiritual, in timp ce armonia si tonalismul sint rezervate lumii iadului, adicä, 
în acest context, unei lumi a banalitatii şi a locului comun.“ Si dacă aplicăm aceste metode la Bartok, reiese 
clar că în obiectualitatea lui nedeterminată, concepută în sensul de mai sus, conţinutul dc bază este lupta 
umanului împotriva forţei covirgitoare a anti-umanului în perioada fascismului născînd şi ajuns la putere. 
Este uşor de văzut şi că acea contraforță care e vie in Bartok reprezintă tocmai legătura cu poporul, o 
contraforfä care se poate intensifica pînă la opoziţia dintre natură şi anti-natură. Această luptă nu trebuie 
însă intensificată pînă la o conceptualitate abstractă şi de acolo raportată invers la faptele politice cotidiene, 
aşa cum face Adorno. în cazul lucrării Cantata profana, unde cea mai profundă deznădejde a lui Bartok se 
întruchipează în mod tragic-paradoxal, ar fi uşor şi ieftin să se tragă din text concluzii pripite şi abstracte 
despre relaţia lui cu poporul şi cu natura; muzica însă exprimă aici ea însăşi — fără a dezminti cuvintele — 
ceva mai profund şi mai înţelept. Cîntecul în care fiii prefacuti în cerbi resping categoric chemarea dc a se 
înapoia acasă, la părinţii lor, la viaţa oamenilor, face să răsune muzical, în acest refuz la adresa existenţei 
omului de astăzi, o vox humana mai autentică decît era cea conținută în strigătul de dor al părinţilor. Aici, 
opoziţia dintre Bartok şi maniera modernă a lui Leverkiihn este sesizabilă pe plan artistic, împreună cu 
apelul la popor şi natură, care stă la baza creaţiei sale. (Faptul că autorul nu este în stare să-şi concretizeze 
poziţia faţă de această obiectualitate nedeterminată la nivelul estetic al lui Thomas Mann, nu dovedeşte decît 
limitarea sa personală, dar nu trebuie să întunece problema însăşi.) 

Aşadar, cu cit este mai stringentă cerința de a înţelege muzica pornind de la originalitatea specifica 
a obiectualitatii ei determinate şi nedeterminate şi raminind în sfera lor, cu atît mai înrudite apar criteriile 
generale ale unui realism în muzică cu cele ale celorlalte arte. Căci şi cele care reproduc cu nemijlocire 
artistică obiectualitatea nemijlocită a lumii exterioare, nu urmăresc — tocmai din punctul de vedere al 
realismului estetic 
— o reproducere simplă sau chiar fotografică, ci evidenţierea coincidentei 
dintre fenomen şi esenţă în fenomenul devenit astfel în acelaşi timp şi într-o mai mare măsură apropiaţi şi 
depărtat de viaţă, în noua nemijlocire a mediului omogen respectiv. Accesul formal la muzică, menţionat de 
noi la inceput, este o realizare specifică a acestui principiu. Această corelaţie este şi mai clară în structura, 
în caracterul substanţei pe care o evocă totalitatea concretă a fiecărei opere. Caracterul ei realist este în 
funcţie de criteriul: cît de profund şi de adecvat, cît de cuprinzător şi de autentic este ea în stare să 
reproducă şi să trezească problemele momentului genezei sale personale şi istorice din perspectiva 
semnificației sale perene în evoluţia omenirii. Fireşte, toate momentele concrete prin care ajung să fie 
revelate aceste principii în fiecare artă, ba chiar, în ultimă analiză, în fiecare operă de artă, sînt, atît din 
punctul de vedere structural cît şi din cel al conţinutului, calitativ diferite întreele. Totuşi, tocmai în 

aceste diferențieri se impune — 

corespunzător caracterului pluralist, deseori tratat, al sferei estetice — unitatea estetică a ultimelor principii. 
Si în acest sens, în contradicţie netă cu vederile larg răspîndite, credem că se poate vorbi cu indreptatire 
despre un realism în muzică. 

Ni se pare important să subliniem în astfel de probleme convergenta muzicii cu artele înrudite. 
Tocmai sub acest aspect poate reieşi mai clar caracterul ei specific. Ea nu ajunge astfel nicidecum într-o 
opoziţie exagerată cu artele învecinate, ca de pildă la Schopenhauer şi la Nietzsche. O asemenea clarificare 
ni se pare necesară mai ales cu privire la efectul muzicii şi la poziţia ei în viaţa oamenilor. Cu 
prilejultratării generale a teoriei 
reflectării ne-am referit la catarsis ca la o categorie generală a afectului artistic. Dacă revenim acum la 
această problemă în domeniul specific al muzicii. ne aflăm pe terenul celor mai vechi şi mai bune tradiţii: 
chiar Platon r" Aristotel au tratat foarte pe larg tocmai această semnificaţie etică şi deci ?! social- 
pedagogică a muzicii şi i-au scos astfel în evidenţă efectul catartic 
— tocmai în sensul nostru lărgit — nu în mai mică măsură decît, de pilda, 
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cel al tragediei. in acceptiunea lui cea mai generalä, catarsis-ul inseamnä asadar cä un fenomen reprodus, 
sau un grup de fenomene, pästrindu-si adevärul de viata interior, creste peste orice nivel accesibil in genere 
în viata cotidiană. Această inaltare prin mimesis-ul estetic peste ceea ce este altminteri omeneşte accesibil e 
legată de conştiinţa că aici nu e vorba decît de cea mai extremă împlinire a unor posibilităţi omeneşti cu 
totul determinate, nu de fantasmagoria unei „mintuiri" într-o transcendentá oarecare. Catarsis-ul consta 
anume în faptul că omul îşi afirmă esentialul propriei sale vieţi tocmai prin aceea că îl vede într-o oglindă 
care îl zguduie, care îl copleşeşte prin măreție, care îi arată fragilitatea, insuficiența, incapacitatea de 
autodesävir- sire a propriei sale existente normale. Catarsis-ul este trăirea realităţii pro- priu-zise a vieţii 
omeneşti, a cărei confruntare cu cea a vieţii cotidiene produce prin efectul operei o purificare a pasiunilor, 
pentru ca apoi, în starea sa ulterioară, să se convertească în etic. 

Muzica se deosebeşte de celelalte arte şi în privinţa catarsis-ului prin aceea că nu relaţia reciprocă a 
lumii omeneşti exterioare şi interioare, nu conflictele sau catastrofele ci, reproduse obiectiv, sînt cele care 
declanşează această zguduire eliberatoare, ci dimpotrivă prin aceea că mimesis-ul mimesis-ului care 
acţionează în ea face să fie posibilă, fără vreo raportare vădită la întîmplările din viaţă, o consumare a 
afectelor care altminteri ar fi cu neputinţă. De aceea, comparatia, devenită conştientă în s:area ulterioară, 
conținută imanent în trăirea operei, se îndreaptă exclusiv spre interioritatea omului. Aceasta este 
intensificată, adusă la împlinire într-un mod nebănuit, de neînchipuit; experienţa ei trăită contrastează astfel 
cu interioritatea în viaţa normală a omului. Tocmai de aceea, eliberarea, zguduirea, este mai vehementä, mai 
profundă, decît în alte efecte catartice; transportarea de către noua lume, abandonarea în voia ei, poate fi cu 
mult mai necondiționată decît în orice alt loc. Insă tocmai de aceeea tranziţia la starea ulterioară este cu 
mult mai dificilă. întrucît se trăieşte ceva ce altminteri nu poate fi trăit defel — şi anume nu o intensificare a 
unor experienţe de viaţă existente altminteri într-o formă mai atenuată sau mai împrăştiată, ca în celelalte 
arte —, „aplicarea" la viaţă, conversiunea catarsis-ului estetic în consecinţele lui etice, în cele ale conduitei 
de viaţă, este cu mult mai dificilă. Acest complex de probleme l-am mai tratat în legătură cu catarsis-ul în 
general. Această ambiguitate a catarsis-ului nu este) provocată de inhibitii care i se opun, ci de o anumită 
lipsă de orientare a afectelor înseşi, lipsite de o fundamentare univocă în lumea obiectelor, cu intenţia 
îndreptată spre obiecte numai nedeterminate. 

Meditarea asupra muzicii din secolele al XIX-lea şi al XX-lea oglindeşte clar această problematică 
a catarsis-ului muzical. Astfel devin uşor de înţeles entuziasmul nelimitat, necritic, al lui Schopenhauer, şi 
oscilatiile violente între o atracţie irezistibilă şi o neîncredere profundă la Kierkegaard sau la Nietzsche. 
Scriitori de seamă din secolul al XX-lea, adînc legaţi de muzică, exprimă, adeseori în mod foarte pregnant, 
această duplicitate a catarsis-ului muzical. Romanul Doktor Faustus al lui Thomas Mann gravitează într-o 
acceptiune foarte esenţială în jurul acestei probleme, şi chiar dacă în cele din urmă ilustrează problematica 
tragică a întregii arte a epocii, cu siguranţă că nu întîmplător muzica devine reprezentanta acestei profunde 
sciziuni. Intr-d cuvintare despre Germania, Thomas Mann spune: ..Muzica este un domeniu demonic — 
Soren Kierkegaard, un mare creştin, a arătat acest lucru în modul cel mai convingător în studiul său, dureros 
de entuziast, despre Don Giovanni de Mozart. Muzica este artă creştină cu semn algebric negativ. Este în 
acelaşi timp ordinea cea mai calculată şi este anti- rațiune născătoare de haos, bogată în gesturi conjurative 
şi incantative, magie a numerelor, arta cea mai depărtată de realitate şi totodată cea mai pasionată, artă 
abstractă şi misticá/! lar Hermann Hesse îl pune pe eroul romanului Lupul de stepă să spună: „Noi, 
intelectualii, în loc să ne împotrivim cu curaj şi să arătăm supunere, să dăm ascultare spiritului, logos-ului, 
cuvîntului, visăm cu toţii o limbă fără cuvinte care rosteşte indicibilul, care înfăţişează ceea ce e de 
neîntruchipat. în loc să cînte cît mai fidel şi mai cinstit cu putinţă din instrumentul său, germanul intelectual 
a făcut întotdeauna frondă împotriva cuvîntului şi raţiunii cochetînd cu muzica.“ Fără îndoială, asemenea 
consideraţii se datoresc nemijlocit, mai ales în Germania, evenimentelor social-istorice; relaţia lor directă cu 
muzica nu este totuşi deloc intimplătoare, ea exprimă dimpotrivă problematica particulară a catarsis- -liui 
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muzical intr-o vreme care, pe de o parte, aduce in fata oamenilor, pusi .a incercare pe plan moral, cele mai 
mari cerinte de claritate, iar pe de alta parte si in acelasi timp exaltä fascinatia nedeterminarii muzicii. 
încă din observaţiile lui Platon şi Aristotel — cu toată divergenta concepțiilor lor — se pot întrezări primele 
indicii ale unei asemenea proble- 
—atici; aprobärile şi dezaprobările lor sînt în mare măsură determinate de întrebările: de ce fel este muzica 
şi de ce fel sînt sentimentele etice, însuşirile morale pe care ea le reflectă şi, prin urmare, le trezeşte în 
auditor. Muzica ipocii moderne, cu nemäsurata ei întindere extensivă ca şi intensivă a dome- r.rjiui afectelor 
— ceea ce, primar, este bineînţeles expresia artistică a unei .velutii în viata socială — le preface pe acestea, 
într-o proporţie pînă atunci neînchipuit, în instrumentul vieţii individuale şi deci private. Această evoluţie 
însăşi, care scoate la iveală momente raidical noi faţă de Antichitate şi Evul Mediu, nu poate fi aici nici 
măcar schitatä. Pentru noi nu sînt importante aici -ecit consecinţele ei pentru muzică. Căci omul privat, 
individul ca atare, are şi -ir. punct de vedere obiectiv-social, şi prin urmare ca subiect al muzicii, o fizio- 
r.omi,* dublă: pe de o parte, în destinul lui se exprimă destinul epocii, descompunerea vechilor comunităţi, 
nemijlocit eficiente, prin mijlocirea cărora :i;care om în parte, ca membru al lor, lua parte pe vremuri la 
viaţa socie- 


THOMAS MANN: Deutschland und die Deutschen; in: Werke, ed. cit., voi. XII, p. 559. 
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tatii. Pe de altă parte, omul, devenit persoană privată, îşi trăieşte viata pentru sine, într-o aparentă 
independenţă faţă de destinul obştei: gîndurile, faptele şi afectele lui nu par să se ridice peste nivelul acestei 
existente, nu par sa iasă din perimetrul ei. Revolutiile din secolul al XVIII-lea — după lungi pregătiri in 
existenţa şi conştiinţa socială a oamenilor — au realizat în fiecare om o separație precisă între om şi 
cetăţean. într-o lucrare din tinereţe, Marx a arătat în mod just că „omul", în declaraţiile drepturilor omului 
din perioada revoluţionară, înseamnă în ultimă analiză burghezul, omul producţiei capitaliste, al societăţii 
burgheze. „Dar dreptul omului la libertate nu se bazează pe legătura dintre om şi om, ci dimpotrivă pe 
izolarea omului de om. Este dreptul la această izolare, dreptul individului limitat, limitat la sine insusi."2 

De aceea, eliberarea lumii afective a omuluiîn muzică, consumarea 
ei nelimitată şi totodată ordonată în vederea împlinirii în ea, trebuie să se manifeste în două feluri. Ea poate 
să pună în libertate şi să ducă pînă la ultimele lor consecinţe toate afectele, consecinţe care, în societatea 
capitalistă, izvorăsc din problematica vieţii, devenită tot mai profundă, tot mai tragică, şi care în 

această formaţie sînt împiedicate, frînate, deformate etc. 
de către viaţa însăşi, pentru a face ca, la acest nivel, să poată fi trăită tocmai în împlinirea ei omogenizată, 
purificată muzical, legătura profundă, fie şi ascunsă în profunzime, a acestor afecte (condamnate la 
singurătate) cu viaţa, cu evoluţia, cu luptele şi speranţele, cu deznădejdile şi perspectivele speciei umane. 
Acesta este catarsis-ul caracteristic, inexistent anterior cu atîta intensitate, pe care muzica modernă este în 
stare să-i suscite. Din aceeaşi situație socială si din repercusiunile ei asupra muzicii rezultă 

însă şi un mod 
cu totul opus al liberării afectelor. întrucît individul privat, datorită nemij 
locitei sale autarhii, este aruncat, tocmai din punct de vedere afectiv, în sfera privatului, actul eliberării, 
aducerea la consumare a vieţii interioare, poate duce la izbîndă tocmai particularitatea privată astfel 
născută. De aceea mijloacele sugestive ale muzicii, concentrarea mediului omogen datorită lor asupra unei 
interioritáfi aici mimetic explozivă, existentă pentru sine, pot evoca şi o liberare, o autosuficientä a simplei 
particularităţi. Cu acest prilej ia naştere tocmai contrariul catarsis-ului: este o împăcare, altminteri greu de 
obţinut, a individualitatii particulare cu sine însăşi, printr-o exclusivitate elevata formal, dar numai formal, 
din punct de vedere muzical, a afectivității, printr-o eliminare a oricărei urme a lumii exterioare 
stingheritoare, printr-o fixare şi nivelare sugestivă a afectelor la nivelul unei particularități meschin- 
mediocre. 

Bineînţeles, această contradicţie a luat naştere în viata, iar în muzică iti dobîndeşte doar cea mai 
clară şi mai puternică expresie a ei. Răspîntia drumurilor ivită aici a fost formulată încă de la mijlocul 
secolului trecut, pe plan dramatico-moral, de către Ibsen, in Peer Gynt, cu imperativul către om: „Fii tu 
însuţi", în opoziţie cu „imperativul categoric" al gnomilor: „Gnomule, fii-ti suficient tie însuşi". Putem lăsa 
deoparte fără grijă rezer- vele împotriva acestei formulări, provenite din iluziile individualiste ale lui Ibsen; 
simbolul gnomului ca pol contrar al omului ar putea fi ilustrat în proporţii de masă cu exemple din 
literatura contemporană de avangardă. în ce priveşte muzica însăşi, am putea urmări în modul cel mai 
desluşit, de la romantismul muzical pînă azi, această lunecare în jos a mijloacelor muzicale as expresie, din 
umanital în particular, din catarsis în autosuficienta vieţii afective date momentan, din conştiinţa de sine 
încordată la extrem într-o uitare de sine subaltern-euforică. (întrucît evoluţia ideologică în socialism, mai 
ales în domeniul vieţii interioare a omului, se produce mult mai lent decît îşi închipuie impacientatele 
decrete ale sectarilor, întrucît deformarea concepţiei marxist-leniniste despre lume în perioada stalinistă şi 
razaj de acţiune, descrescîndă din această cauză, a influenţei ei reale asupra oamenilor au încetinit şi mai 
mult această evoluţie, muzica născută în lumea socialistă prezintă — fireşte, cu variante de conţinut — 
acelaşi dualism. în schimb, opoziţia nematurizată spiritual şi nechibzuită din revizionism duce în mare 
măsura la o receptare a celor mai degradate fenomene ale muzicii din lumea capitalistă; să ne gîndim numai 
la moda rock and roii-ului în multe socie- iäti socialiste.) 


20 MARX: Die judenfrage. în Werke, ed. cit., I, I, p. 594. 
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intregul complex de probleme nu poate fi tratat aici, fireste, decit din punct de vedere principial 
estetic. Este sarcina muzicologilor sä indice tranzitiile in sfera mijloacelor de exprimare — de pildä felul in 
care melodiile, acordurile, armoniile etc. trec dintr-un mediu intr-altul si in care capätä adeseori in noul 
mediu o semnificatie diametral opusä. Asupra citorva probleme principale ale antagonismelor si tranzitiilor 
vom reveni in ultima sectiune a acestui capitol, unde este examinatä categoria agreabilului in relatia ei cu 
esteticul. Aici este vorba numai — ca incheiere a acestor consideratii — despre conexiunea dintre 
caracterul creator de „lume" al artei şi depăşirea particularitatii subiectului. Problema in sine a mai fost 
tratatä de noi in sens general; ea nu mai trebuie decit sä fie concretizatä foarte pe s:urt in directia 
problemelor specifice ale muzicii. Faptul incontestabil că orice operă muzicală de provenienţă legitimă 
creează o „lume" este motivarea estetică mai profundă, atît pentru respingerea oricărei consideraţii for- 
maliste cît şi a acelor teorii care văd în trăirea ei o contopire cvasi-mistică intre auditor şi audiat. Efectul 
profund al muzicii constă tocmai în aceea că îl introduce pe cel receptiv in „lumea" ei, îl face să trăiască în 
ea şi s-o trăiască; dar chiar şi în cazul celei mai intime pătrunderi, al celei mai vehe- "îîiente liberári a 
afectelor, este vorba întotdeauna de o „lume" care se opune eului celui receptiv ca una diferită de el, 
semnificativă pentru el tocmai prin această diferenţiere specifică. Opera de artă muzicală îşi dobîndeşte 
caracterul de „lume“ existentă pentru sine din izvoare ale conţinutului : din totalitatea temeinică a afectelor 
care se manifestă în ea. Numai atunci cînd acestea, privite din punctul de vedere umanital, sînt esenţiale, 
cînd sînt capabile să dezvolte pînă la ultimele lor consecinţe afectele puse în mişcare de ele, poate lua 
naştere o „lume“ în sensul artei. Consecventa, originalitatea, îndrăzneala, închegarea etc., în modelarea 
formei izvorăsc din efortul artistului de a exprima în mod adecvat această ordonare cuprinzătoare în 
particularitatea ei. 

Care afecte pretind şi suportă ca din ele să fie dezvoltată o „lume", este în primul rînd o problemă 
social-istorică. Vechile cîntece populare, dansuri populare etc., care reflectă şi exprimă o lume afectivă 
extrem de limitată, atît extensiv cit şi intensiv, pot configura totalitáti valabile din punct de vedere muzical, 
pentru că realitatea pe care o reproduc era oarecum —ca tendință —, cu toată îngustimea ei, o comunitate 
umană, în care se dezbäteau probleme esenţiale ale vieţii omeneşti. în schimb, acolo unde „modelul" 
afectelor reproduse muzical rămîne în particularitatea omului din viata cotidiană şi unde muzica nu conferă 
decît carentei şi fragilitátii ei interioare o rotunjire aparentă, formală si „conciliatoare", mimesis-ul acestui 
mimesis nu poate să creeze niciodată o „lume“, şi de aceea nu poate sa dobîndească niciodată o formă cu 
adevărat artistică. Pentru modelarea formei, o astfel de muzică poate face apel la cele mai consacrate 
tradiţii, la cele mai îndrăzneţe înnoiri: trivialitatea simplului particular o va trage în jos, în banalitatea plată 
sau estetizantă. Această prioritate a conţinutului uman, această determinare a formei ca expresie a 
conţinutului concret respectiv şi a particularitatii lui, muzica o împărtăşeşte cu toate artele. Totuşi, tocmai 
datorită interioritäfii acestui conţinut, forma ei este deosebiți de sensibilă la autenticitatea sau 
neautenticitatea substanţei ei interioare. Această sensibilitate se extinde, fireşte, în primul rînd, la forma ei, 
care în această privință — în ciuda exactitätii „matematice" — se manifestă tocmai ca mimesis al celei mai 
subtile substanţe, al interioritatii umane existente pentru sine, şi ca atare reacționează în mod deosebit de 
senzitiv la problemele autenticităţii. Esenţa ei exactă nu se află în contradicţie cu aceasta; căci în nici o artă, 
linia de demarcaţie între autentic şi neautentic nu se poate trasa, după criterii tehnico-artistice, atît de precis 


ca în muzică. 


2. ARHITECTURA 


Alături de muzică, arhitectura este singura artă „creatoare de lume“ in care vehiculul evocării 
mimetice nu este alcătuit din realitatea obiectiva nemijlocit dată în obiectualitatea ei reală. (Se 
înţelege de la sine că, punîndu- se astfel problema, arta ornamentală „acosmică“, tratată de noi în mod 
amănunţit, rămîne în afara discuţiei.) De aceea, este mai mult decît lesne de înţeles — cu toate că, aşa 
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cum vom aräta numaidecit, nu se poate sustine din punct de vedere obiectiv — cä mai ales estetica 
speculativä a pus un accent deosebit pe paralelismul dintre muzicä si arhitecturä. Formularea cea mai 
influentä a acestui punct de vedere o gäsim la Schelling; consecintele ei ideologice se pot observa si la 
bätrinul Goethe, uneori chiar la Hegel. Punctul de plecare al Tui Schelling coincide cu conceptia sa de 
bazä in ce prives;e filosofia naturii, conceptie conform cäreia artele se impart intr-o >frie realä 
(muzica, pictura, sculptura) si una idealä (poezia, cu subdiviziunea el ternarä: liricä, epicä, dramaticä), 
arhitectura fiind definita ca o parte a sculpturii.' Afinitatea cu muzica este dedusă din esenţa 
„anorganică! a acesteia; astfel, arhitectura devine o „muzică incremenitä". Şi după cum această 
formulare nu este decît o buiadă plină de duh, tot aşa şi concretizările ei 
sint simple metafore (nici măcar analogii), ca de pildă: coloana dorică = 
riim, ionică — armonie, corintică — melodie.? O critică a unor asemenea comparații inconsistente 
aproape că nici nu mai este necesară. Singurul principiu intrucitva mai concret derivat din ele este asa- 
numita natură matematică a celor două arte. Despre rolul matematicii în muzică am mai vorbit. 
Despre ceea ce trebuie să însemne ea în arhitectură, unde la matematică se adaugă .i geometria si mai 
ales fizica, va mai fi cîte ceva de spus în cele ce urmează. Mai bogată în consecințe este ideea 
principala care stă la baza comparatiilor: limitarea arhitecturii la principii de filosofie a naturii. Căci e 
limpede că ea se referă la marea contradicție din filosofia speculativă idea- .istä, anume cea dintre 
natură si spirit, după care toate artele al căror mediu omogen nu este cuvîntul pur „ideal" trebuie să 
primească o fundamentare in filosofia naturii. Acest lucru, fireşte, laSchelling, în 
perioada filosofiei 

“identităţii, nu are încă deloc un sens peiorativ. Oricum rezultă de aici în 
mod necesar, în orice concepție idealistă despre lume, o ordonare ierarhică in care artelor „ideale" li 
se asigură aprioric întîietatea spirituală şi estetică. 

Acest mod de a concepe arhitectura după criteriile filosofiei naturii are drept consecinţă în 
primul rînd faptul că relaţia ei cu omul, cu viata 


: SCHELLING,; Werke, ed. cit,, I, V, pp. 488 urm. 
? Ibidem, pp. 591 urm. 


omeneascä, este intreruptä sau oricum foarte atenuatä. Schelling cel putin porneste de la organicitate ca 

Proa BRISA Baer ar eartelöiestääturale", reducind arhitectura la o „lege“, conform căreia4%%i organismul din 
natură revine la producţia anorganicului". Astfel, arhitectura este pusă în legătură cu aşa- numitele 
„instincte artistice?!* ale animalelor.! Schopenhauer, care in multe privinţe construieşte sistemul artelor 
după cu totul alte principii, vede în arhitectură obiectivarea „acelor idei, care sînt cele mai joase trepte ale 
obiectivării voinţei". Concret, el se apropie astfel, fireşte, mai mult decît Schelling, de o latură esenţială a 
arhitecturii, lămurind definiţia de mai sus în felul următor: „anume greutatea, coeziunea, rigiditatea, 
duritatea, aceste însuşiri generale ale pietrei, aceste vizibilitati primare, cele mai simple, cele mai surde, ale 
voinţei, tonurile de bază ale armoniilor naturii; şi apoi, alături de ele, lumina, care în multe privinţe este un 
contrariu al lor.“?? Prin aceasta, arhitectura este pusă, cu şi mai multă hotärire decît la Schelling, pe treapta 
cea mai de, jos în ierarhia artelor; ia naştere o ordine valorică după materialul sau conţinutul artelor, de la 
matura anorganică pînă la om, arhitecturii reve- nindu-i în mod obligatoriu această poziţie inferioară. La 
Schopenhauer, cu opinia lui exaltată despre esenţa muzicii, dispare astfel, fireşte, şi comparatia 
schellingiană cu arhitectura. Dar legarea esenței estetice a arhitecturii de caracterul anorganic al 
materialului ei tipic, de o parte a legitätii care acţionează în ea (şi asupra aprecierii căreia la justa ei valoare 
vom mai reveni pe larg în cursul consideratiilor de fata), se face simțită pînă si în estetica lui Hegel. 

Avînd în vedere caracterul istoric al esteticii lui, arhitectura devine astfel arta începutului; 
arhitectura, după Hegel, ar trebui „tratată ca prima artă în ordinea existenţei”; după el, arhitectura „şi-a găsit 
prima ei intruchipare mai curînd... decît sculptura sau pictura şi muzica*!.% Ca întotdeauna la Hegel, se 
amestecă şi aici teorii juste şi greşite despre istoria artei. Desigur, el are dreptate cînd respinge o derivare 
directă, nedialectic evoluționistă, a arhitecturii, din începuturi primitive, neutre din punct de vedere artistic, 
şi cînd subliniază în mod energic caracterul ei abstract. Această tendinţă justă suferă însă o dublă înfrînare 
prin prejudecățile lui idealiste. In primul rînd, faptele dezvoltării istorice reale contrazic teoria lui Hegel, 
care aşază arhitectura la începutul activităţii artistice a oamenilor. Fireşte, aceste fapte, în vremea cînd îşi 
scria Estetica, nu erau cunoscute decît foarte puţin sau 


2 Ibidem, p. 573. 
* SCHOPENHAUER: Die Welt ah Wilte und Vorstellung, 1. g 43. 
HEGEL: Asthetik m Werke, ed. cit., X, II, pp. 265 si 267. (In româneşte: op. cit., voi. II, 
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chiar deloc. Astfel era pictura rupesträ, care dovedeste o culturä picturalä, desi unilateralä si 
problematică, totuşi foarte valoroasă, şi anume pe o treaptă in care nu putea fi vorba nici măcar 
de o activitate arhitecturală pre-artisticä; tot astfel şi cîntecele de muncă, dansurile magice, arta 
ornamentală etc. Totuşi, eroarea lui Hegel nu provine nicidecum pur şi simplu şi direct din 
necunoaşterea unor asemenea fapte, ci mai ales din concepţia de ansamblu idealist-ierarhică a 
sistemului său. Căci poziţia sa critică faţă de începuturile artei — a cărei indreptatire fata de 
nişte simple tranzitii organice a unor stări de fapt fiziologice sau antropologice în artă am mai 
subliniat-o — are un conţinut idealist specific: imutabilitatea (deci: anistoricitatea) ideilor 
estetice, care din această cauză nu cunosc, în ultimă analiză, dacit gradatii în apropierea lor de 
realizarea cea mai adecvată, dar care nu pot avea o geneză reală, o istorie autentică, ld.ea 
estetică, atît cea a artei în general cît şi cea a fiecărei arte în parte, se naşte la Hegel din 
desfăşurarea dialectică a ideii înseşi, nu din dialectica reală a istoriei. Ea este aşadar, chiar în 
modul ei iniţial, străvechi, de manifestare — ca idee —, desävirsitä şi completă, eontinind toate 
determinările ei originare specifice; bineînţeles — după cunoscuta concepţie generală a lui 
Hegel despre istorie — doar într-o formă abstractă, aşa încît evoluţia ulterioară nu poate consta 
decît în transformarea a ceva ce era prezent în mod abstract şi implicit în ceva concret şi 
explicit. 

Astfel, devine în primul rînd imposibilă metodologic o cunoaştere a genezei istorice 
reale a fiecărei arte în parte; întrucît ne-am mai ocupat anterior în mod amănunţit de această 
problemă în alte contexte, putem renunţa de a o mai trata aici. Şi mai important încă — 
îndeosebi pentru problema arhitecturii — este faptul că prezenţa ideii ei estetice de la început, 
chiar dacă într-o formă abstractă şi implicită, furnizează în mod necesar criterii false pentru 
aprecierea atît a începutului cît şi a etapelor ulterioare. Cu alte cuvinte: celui ce apreciază îi 
pluteşte în permanenţă în fata ochilor ideea estetică în dezvoltarea ei cea mai înaltă realizată 
pînă atunci, şi în timp ce aceasta rămîne în permanenţă „prezentă“ în considerarea stadiilor 
anterioare, conţinutul şi forma unor modalităţi de configurare anterioare sînt înţelese — 
intenţionat sau nu — nu din propriile lor premise, ci unele din particularitätile lor specifice apar 
drept realizări „imperfecte!! ale unui principiu care din punct de vedere istoric nu s-a 
manifestat în viaţă decît mult mai tîrziu. Această deformare speculativă a specificului istoric nu 
este însă cîtuşi de puţin o specialitate a lui Hegel; ea exprimă dimpotrivă — în contradicţie, ră- 
masă inconștientă, cu propriile sale tendinţe, adeseori autentic istorice — o tendinţă generală a 
idealismului filosofic. Chiar la unii teoreticieni ai artei ca Riegel sau Worringer, care nu se 
aflau în nici un fel de relaţie directă cu Hegel, se pot găsi mereu asemenea idei preconcepute 
care deformează faptele istorice particulare. La Hegel însuşi ia naştere de aici o dialectică pen- 
tru periodizarea arhitecturii care, cum se întîmpla deseori la el, se bazează pe o 
contradictorietate just sesizată, dar care, în aplicarea concretă, violentează fenomenele. Anume, 
Hegel porneşte de la constatarea justă că arhitectura este în acelaşi timp un mijloc pentru 
realizarea unor scopuri extra-ar- tistice şi o artă desävirsltä in sine. Dialectica lui privitoare la 
istoria arhitecturii este aşadar eşalonată altfel: autonomia (Egiptul), aservirea, ca anturaj, ca 
lăcaş pentru serviciul divin (Elada) şi în sfîrşit unitatea acestei contradicții (goticul). însuşi 
faptul că arhitectura Renaşterii şi a barocului nu apare absolut deloc la el indică limpede 
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formalismul speculativ al contradicto- rietätii astfel statuate. Căci deşi e adevărat că la el cele 


trei mari perioade ale artei (simbolică, clasică, romantică), privite strict, nu ajung decît pînă la 
Evul Mediu, iar epoca modernă este pentru Hegel o perioada în care conceptul (filosofic) a 
înlocuit viziunea (arta) şi reprezentarea (religia) în stăpînirea asupra vieţii omeneşti, totuşi, în 
cazul muzicii, al picturii şi mai ales al literaturii, Hegel, prin forţa lucrurilor, nu mai e fidel 
schemei sale sistematice, iar tratarea amănunţită a poeziei merge pînă la Shakespeare şi 
Goethe. Pentru arhitectură, în schimb, expunerea se întrerupe brusc la gotic, semn că 

Este evident că elementele acestei contradictorietáfi — privite în sensul general 
abstract — ating o problemă centrală a arhitecturii. Contradictia şi unitatea contradictiilor in 
dialectica functionalitátii „exterioare!!, extra- artistice, şi a celei pur estetice este într-adevăr o 
problemă centrală a arhitecturii. Dacă Hegel nu merge aici decît pînă la punerea abstractă a 
problemei, acest lucru are două motive, legate amîndouă de construcţia idealist- ierarhică a 
esteticii sale. Mai întîi, „autonomia*! celorlalte arte este la el su- pra-accentuată in mod 
idealist, iar sarcina lor socială, care le determină forma şi conţinutul, este subapreciată din 
punct de vedere teoretic. In cazul unei juste proportionari a acestei determinări, aşa cum s-a 
încercat aici în repetate rînduri, aceste contradicții şi unitatea lor apar în arhitectură ca cel mai 
acut caz de realizare artistică a sarcinii sociale. Saltul calitativ constă în aceea că o clădire 
poate satisface pe deplin această funcţie, fără a atinge măcar, în formele ei, lumea esteticului, 
pe cînd în celelalte arte neîndeplinirea normelor estetice nu poate da loc unei asemenea 
neutralitati a fiinţei. Fireşte, este posibil ca o operă literară, o compoziţie muzicală, un tablou, 
să-şi realizeze funcţia socială, chiar fără să posede valoare artistică. Atunci este vorba însă de o 
manifestare deschisă a contradictorietatii inerente acestei conexiuni, in opera însăşi, de pildă, 
Coliba unchiului Tom sau Jos armele!, romane mediocre sau proaste, care au promovat cu 
succes o importantă sarcină socială. 


Casa de raport din Roma veche nu era însă, din punct de vedere estetic, inferioară, ci 
se afla pur şi simplu în afara oricărei estetici. Această posibilitate, ale cărei baze şi 
consecinţe estetice le vom analiza amănunţit în cele ce urmează, indică acest salt 
calitativ; ea este însă — ceea ce Hegel nu ia în seamă — numai o ascutire extremă a 


determinării generale estetice „din afară“. 


In al doilea rînd, tocmai acolo unde punerea de scopuri extraestetice trebuie să 


treacă în estetic, se sare peste problemele estetice fundamentale ale arhitecturii. 
Punctul de pornire cel mai general este, bineînţeles, just. Sarcina estetică a arhitecturii 
constă, după Hegel, în „a prelucra natura exterioară anorganică în aşa fel, încît aceasta 
devine înrudită spiritului, ca lume externă elaborată conform cerinţelor artei". Daca 


24 Ibidem, I, p. 108. (in románeste: ibidem, voi. I, p. 90.) 


insä acest lucru se concretizeazä in sensul cä vocatia arhitecturii constä in „a elabora 
pe seamasgpiritului existent deja pentru sine, pe seama omului, sau pentyy,imaginile 
zeilor pläsmuite si ridicate de el in mod obiectiv, natura exterioarä ca pe o 
împrejmuire, plăsmuită frumos de către artă, deci (pläsmuitä) din spiritul insuşi“ 5%, 
atunci nu numai că sarcina ei e restrînsă la funcţia de a servi religia, ci arhitectura 
devine un simplu cadru, o simplă „împrejmuire “ pentru statuile de zei, pentru arta care 
le exprimă în mod adecvat pe acestea, adică pentru sculptură. Definiţia arhitecturii, 
îndoielnică în sine, ca „sculptură anorganică", devine moment parţial al unei 
sistematizări idealist-ierarhicc a artelor,în care tocmai esteticul specifical arhitecturii se pierde, căci 
cum explică Hegel fără echivoc, atunci cînd tratează despreperioada clasică 
— rolul ei se reduce la un simplu serviciu, „în timp ce sculptura primeşte însărcinarea 
să dea formă interiorului propriu-zis“. Astfel, toate poziţiile eronate ale lui Hegel în 
această problemă — conceperea arhitecturii ca artă a începutului, dialectica istorică a 
evoluţiei ei, cea estetică a relaţiei dintre esenţa ei şi sarcina socială care îi determină 
realizarea şi raportul acestei sarcini cu problemele estetice propriu-zise — sînt strîns 
legate între ele. Toate au la bază înţelegerea greşită a problemei estetice centrale a 
arhitecturii: crearea de spaţiu. Chiar atunci cînd Hegel vorbeşte despre sarcina 


„îrnprejmu- 'rii'\ c! se referă numai la un spațiu in sens abstract-mental, sau cel mult 
la un spaţiu analog celui trăit în viaţa cotidiană; problemele estetice pro- 
priu-zise, legate de crearea unui spaţiu specific, conceput în vederea diriguirii 

propriei posibilităţi de a fi trăit, el nici măcar nu le atinge. 


întrucît însă tocmai aici se află problema estetică centrală a arhitecturii, este 


lesne de înţeles că rationamentele lui Hegel, adesea ingenioase 
şi partial juste, au trebuit să degenereze în construcţii lipsite de conţinut. O polemică împotriva unor astfel de concepţii a 


fost inevitabilă, nu numai pentru că în prezent ele mai au încă un număr important de adepţi şi nici pentru că, aşa 
cum am mai arătat, unele din aceste conceptii,färä a fi ancorate îndialectică, îşimai continuă o 
viaţă inconştientă, ci mai alespentru 


că, în vederea înţelegerii filosofice a configurării arhitecturale a spaţiului, este neapărat necesar să ajungem la o 
înţelegere, fie ea cit de generală, a genezei ei: să înțelegem că realitatea şi posibilitatea de trăire a unui spaţiu arhitectural 


(estetic) nu s-au născut decît foarte lent; ca prezenta sieficienta lor — ba si necesitatea 
dea le avea — nu sînt deloc date pur şi 

simplu impreunäcu natura fiziologică si antropologicä a omului. într-un 

cuvînt: este vorba şi aici de problema că esteticul ia naştere pas cu pas în 


cursul evoluţiei omenirii şi că nu este o relaţie cu lumea, născută simultan cu existenţa ca om. Aşadar, problema că 
arhitectura nu se află la începutul evoluţiei artei este pentru estetică cu mult mai mult decît o simplă chestiune de 
facilitate. Aceasta din urmă a fost ea însăşi demult rezolvată, fireşte, de către arheologie şi etnografie, în sensul afirmat 
de noi. Acum nu mai este vorba decît să se tragă din această stare de fapt indiscutabilă concluziile filosofice 
corespunzătoare pentru estetică, îndeosebi pentru cea a arhitecturii. 

Se înţelege de la sine că toate momentele extra-estetice ale arhitecturii 
— atât nevoia de a avea un spaţiu care să ofere protecţie împotriva forţelor naturii, împotriva duşmanilor în genere, cit 
şi cunoştinţele despre natura adecvată unor asemenea scopuri a unui spaţiu găsit sauconfectionat, şi tot- 
odată despre mijloacele de a-l alege sau de a-l produce — au fost, în de 
cursul unor perioade foarte îndelungate, prezente şi active înainte ca oamenii să fi bănuit măcar ce poate să însemne un 


25 Ibidem II, p. 269. (In româneşte: ibidem, voi. II, pp. 28—29.) 
26 Ibidem, p. 294. (In româneşte: ibidem, voi. II, p. 48.) 


spaţiu arhitectural, un spaţiu estetic. Nici celelalte arte, după cum am văzut, nu s-au născut primar din necesităţi estetice. 
Totuşi, ele au fost nevoite — fie şi numai pentru a-şi îndeplini funcţia în cadrul unui praxis îmbibat de magie — să 
conţină din căpălenscmișirate rimar erele esteticului. Oricit de primitiv ar fi fost mimesis-ul în dan$au în cint, în 
pictură sau în sculptură (şi unele arte ajung încă din stadii cu totul incipiente la un nivel foarte înalt al mimesis- ului), 
anumite determinări hotäritoare ale obiectualitätii lor trebuie să aibă totuşi de la bun început un caracter estetic. Ceea ce 
nu e cazul la primele satisfaceri ale nevoilor în domeniul construcţiilor. Pentru a nici nu mai vorbi despre pesterile 
găsite, nu făcute, cel mult adaptate, chiar şi cele dintii case clădite de oameni urmăreau numai utilitatea ce se putea 
obţine pe atunci, şi chiar cînd o asemenea clădire — mult mai tîrziu — primeşte o anumită podoabă ornamentală, 
aceasta nu are efect estetic decît ca ornament, nu ca parte constructivă a unui ansamblu arhitectural. Fireşte, aici se 
anunţă o nevoie care mai tîrziu va merge în aceasta direcţie: exprimarea unei emoţii declanşate de experienţele de viaţă 
legate de clădire şi care tinde — tocmai ca emoție — să se impună valoric. (Pictura rupestră, aşa cum am văzut, nu are 
încă nimic de-a face cu o decorare a suprafeţelor acoperite de ea.) Această emoție este însă stimulată deocamdată numai 
de semnificaţia generală a clădirii pentru om, este declanşată de ea, dar nu se poate repercuta încă asupra obiectului 
însuşi, asupra caracterului lui modelat. 

Geneza şi desfăşurarea unor asemenea emoţii constituie aici, mai mult încă decît în celelalte arte, un proces 
alimentat din surse diferite, deseori eterogene între ele, care nu se unesc decît foarte lent spre a alcătui fluviul sarcinii 
sociale trasate unei arte. Aici este de observat că această origine din sentimente de viață foarte diferite este 
indispensabilă pentru geneza oricărei arte; altminteri n-ar putea nici să lărgească şi să interiorizeze ceea ce a configurat 
spre a alcătui o „lume“, nici să exercite asupra omului întreg — cu gîndurile şi sentimentele lui, hrănite de viaţă în toată 
bogăţia ei — un efect estetic. Asemenea efecte divergente în sine în viaţa însăşi trebuie totuşi cu timpul — perioada 
genezei unei arte — să conveargă într-un focar determinat şi să fie omogenizate, în sensul sarcinii sociale astfel ivite, de 
către tendinţa dezvoltării sociale care determină particularitatile unui astfel de focar. Eterogenitatea lor originară devine 
atunci element de tensiune în cadrul noii unităţi, devenită în acest fel eficace, şi face din ea o unitate de contradicții 
fecunde. Abia după ce s-a constituit astfel mediul omogen al unei arte 
— izvorit din necesităţile vieţii, dar separat totuşi printr-un salt calitativ de trăirile posibile în ea — se poate spune că 
geneza ei este încheiată. Faptul, exemplificat din belşug de istoria artei şi tratat şi aici în repetate rînduri, că şi într-o artă 
gata fundamentată din punct de vedere estetic se pot ivi în cursul evoluţiei istorice motive, mijloace de expresie etc. 
radical noi, nu schimbă principial cu nimic această separare dintre geneza şi dezvoltarea unei arte gata autonomizate. 

Dacă vrem acum să urmărim din punct de vedere filosofic acest proces în cazul arhitecturii, se pune 
chestiunea cum ia naştere, ca necesitate socială realizabilă, configurarea unui asemenea spaţiu raportat la om, deci 
antropomorfizant şi totuşi prezent şi sesizat în mod obiectiv, şi cum se înfiripă de aici o sarcină socială şi realizarea ei 
estetică. Dacă pornim de la conceperea spaţiului în viata cotidiană, sîntem nevoiţi să constatăm numai- decît că aceasta 
trebuie să aibă întotdeauna, din capul locului, o tendinţă antropomorfizantă. Faptul este condiționat chiar de caracterul 
necesar al spaţiului aflat nemijlocit la dispoziția omului. Ne-am mai referit anterior la constatarea lui Hegel că axa 
verticală, în sistemul de coordonate al oricărui astfel de spaţiu, este îndreptată spre centrul Pământului, că deci trăirii 


nemijlocite a spaţiului in viata cotidiana îi este inerentä o tendință geocen- tricä, antropomorfizantä, 
imposibil de anulat in existenta nemijlocitä. Faptul cä acea cotiturä de importanta vitalä in umanizarea omului, care a 
fost mersul vertical, a trebuit så intäreascä in continuare aceasta tendinta, conso- lidindu-i caracterul de neanulat, este 
evident dc la sine. Odată cu interrelatia mai diferentiatä dintre om si mediul său — care comportă o dominare practică 
sporitä asupra spatiului inconjurätor —, celelalte coordonate dobindesc si ele un hotärit caracter antropomorfizant. De 
pildä, directia: fatä-spate; sau cealaltä: dreapta-stinga. Färä sä aibä cea mai vagä idee despre un sistem de coordonate, 
omul vieții cotidiene, pentru a se descurca practic in spaţiul înconjurător si astfel a-l domina, trebuie să se pună pe sine, 
de fiecare dată, ca centru al unui asemenea sistem de coordonate: acesta se deplasează, fireşte, pentru fiecare om, cu 
fiecare schimbare de loc; dar tocmai prin aceasta poate constitui baza orientării nemijlocit-practice în spaţiul 
înconjurător. 

Nevoile practicii depăşesc relativ curînd această poziţie, naiv şi spontan antropomorfizantă. In unele consideraţii 
anterioare am putut constata că viziunea antropomorfizantă a spaţiului, geometria, a fost descoperită în stadii relativ 
timpurii şi că ea depăşeşte în mod necesar nemijlocirea vieţii cotidiene spontan antropomorfizante. Desigur, în măsura în 
care ea rămîne indisolubil legată de practica vieţii cotidiene, trebuie să păstreze caracterul geocentric al axei verticale, 
ceea ce dobindeste o importanță hotări- toare mai ales pentru arhitectură. Dar chiar geometria plană se lipseşte cu totul 
de determinările antropomorfizante, ca dreapta-stinga, fatä-spate. (Faptul că nici în arta ornamentală artistie-geometricä 
nu există o problemă dreapta- stînga, ca în arta plastică obiectual-mimeticä, l-am tratat la timpul său. Aici menţionăm 
numai Că, în ciuda unei geometrii dezvoltate, antropomorfismul originar se păstrează în reprezentarea estetico-mimetică 
a lumii exterioare.) Fireşte, dezvoltarea concepţiei dezantropomorfizante a spaţiului în geometrie este foarte lentă. 
Pentru noi nu sînt importante aici nici măcar diferitele ei etape sau momentele ei istorice, ci doar tendinţa ei generală în 
viaţa omului şi în imaginea lui despre lume. Cu atît mai mult cu cît perfecționarea tehnicii construcţiilor, care iniţial nu 
are nimic de-a face cu problemele şi principiile estetice ale arhitecturii, nu ar fi avut loc niciodată fără geometrie. De 
aceea, rolul geometriei trebuie subliniat in mod deosebit, pe de o parte pentru că ea, ca ştiinţă exactă a relaţiilor spatiale, 
reprezintă antipodul dezantropomorfizant al viziunii spaţiale antropomorfice, estetic arhitecturale, iar pe de altă parte 
pentru că, în calitate de ştiinţă exactă, s-a dezvoltat mult mai devreme şi mai complet decît celelalte fundamentări teore- 
tice ale tehnicii construcțiilor (statica, tehnologia materialelor etc.); acestea funcţionează multă vreme ca experienţe pur 
empiriste ale muncii”, cu carc prilej, fireşte, nu avem voie nici aici să uităm că tendinţa lor obiectivă, chiar în cele mai 
empiriste, cele mai dibuitoare încercări iniţiale, este dezantro- pomorfizantá, De aici rezulta — ceea ce e extrem de 
important ca deosebire intre arhitectură şi toate celelalte arte — că legătura tehnică a activităţii de construcţie, 
producerca clădirii ca obiect util pentru societatea omenească 
— indiferent in ce măsură acest caracter devine conştient — constituie un sistem ştiinţific închis, deci 
antropomorfizam, a cărui existentá-astfel nu poate fi niciodată anulată de punerea arhitectural-estetică, cum sînt suspen- 
date, de pildă, legile teoriei ştiinţifice a perspectivei în pictură, sau proprietăţile cuvîntului ca element al sistemului de 
semnalizare 2 în poezie etc. Dimpotrivă, arhitectura ca artă trebuie să-şi însuşească aceste rezultate ştiinţifice ca bază de 
neclintit a modalităţii ei specifice de punere, trebuie să pornească dc la ele în toate modelările ei; ceea ce le adaugă ea 
este „numai" o modalitate estetică adecvată de manifestare, prin care acestea — fără a-şi pierde caracterul de conexiuni 
sesizate ştiinţific — se transformă într-un mediu omogen nou, propriu: din structura fundamentată ştiinţific a unei 
plăsmuiri spaţiale ia naştere un spaţiu ca lume proprie a omului pe o anumită treaptă de dezvoltare social-istorică. 

Embotiile declanşate de actul primitiv, încă extra-estetic, al construcţiei, sînt în multe privinţe identice cu cele pe 
care le suscită orice activitate de început, ca muncă şi ca rezultat al muncii, anume, în primul rînd, bucuria îi mîndria de 
a domina, fie oricît de partial, natura, şi de a dezvolta în paralel propriile capacităţi. în decorația uneltelor, apărută foarte 
devreme, această emoție se exprimă în cea mai mare varietate; fireşte, aici esenţa lucrului este determinată de faptul că 
expresia ei nu poate depăşi o decorație ornamentală. Oricum, de trezirea şi obţinerea de afecte, astfel generată, trebuie sá 
se ţină seama, pentru problema noastră, ca premisă umană, cu atît mai mult cu cit în cursul unei asemenea dezvoltări, 
unele obiecte şi prelucrarea lor pot deveni declanşatori conştienţi ai unor asemenea afecte; desigur că deseori acestea nu 
fac decît să intensifice afectele generate de folosirea lor curentă, dar uneori pot şi declanşa altele, care se află doar în 
relaţii slabe cu acestea. Aşadar, datorită tuturor acestor factori, legăturile dintre om şi mediul său nemijlocit devin tot 
mai bogate şi mai diferenţiate. în mod primar, aceste afecte sînt declanşate, fireşte, prin multiplicarea şi perfecţionarea 
uneltelor şi dispozitivelor. Dar tocmai decorația uneltelor dovedeşte că, urmînd acest proces, se produc si imbogätiri 
emoţionale: lumea omului, cea a relaţiilor sale reciproce cu mediul, se împlineşte progresiv, nu numai din punct de 


27 GORDON CHILDE: Man makcs hirnself op. cit., p. 125. 


vedere practic si intelectual — prin generalizarea practicii —, ci si din punct de vedere emotional. Fireste, de aici nu a 
reiesit, pentru problema noasträ, decit o premisä foarte generalä si cu cfect foarte indirect. Cäci formele obiectuale 
concrete, deciansatsare (GS Hi "a ont ¡Ellfeazá inca spatii. Nu existá adesea nici o cale — esteticá BYucind de la 
ornamentele bidimensionale la tridimensionalitate, nici chiar atunci cind aceasta a ajuns sä poatä fi realizatä intr-un sens 
practico-tehnic. Boas citeazä din viata indienilor americani exemplul remarcabil ca acestia confectioneazä cutii prin 
pliere; ei deseneazä si picteazä pe ele modele decorative interesante, dar nu au suficientä imaginatie spatialä pentru a 
ansambla desenul, corect realizat bidimensional, in asa fel incit in cutia tridimensionala sä poatä fi realizatä legätura 
decorativă proiectată. Din punct de vedere practic şi tehnic, desigur, cutia a ieşit bine.? 

Pe o astfel de bază generală de viață iau naştere acele emoţii extra- estetice şi pre-estetice care se leagă 
nemijlocit de spaţiu şi de reprezentările lui. Se înţelege de la sine că însăşi protecţia împotriva intemperiilor, duşmanilor 
etc., oferită de un spaţiu închis, chiar dacă nu creat de mîna proprie (peştera), trebuie să declanşeze în mod necesar 
emoţii de bucurie în legătură cu siguranţa şi adăpostirea ob;inută. Dacă spaţiul este produsul activităţii proprii, dacă de 
pildă clădirea, respectiv aşezarea, este apărată de animale dăunătoare sau de duşmani, printr-o împrejmuire oricît de 
primitivă, atunci sporeşte nu numai intensitatea emoţiilor astfel declanşate, dar şi conținuturile lor dobîndesc o tot mai 
mare diversitate; conştiinţa de sine, mîndria etc., devin eficiente ca momente ale imbogätirii lor. Şi, ca întotdeauna pe 
această treaptă, activităţile omeneşti care se îndreaptă spre nevoile reale ale vieţii se împletesc inseparabil cu altele, a 
căror sursă o formează reprezentările magice. Un hotar între cele două domenii n-am putea trasa decît cel mult dintr-o 
perspectivă istorică foarte depărtată — şi chiar pentru noi, ele se confundă foarte des —; pentru oamenii de pe această 
treaptă, celc două grupe de activităţi alcătuiau un ansamblu inseparabil al existenţei şi acţiunii lor. Mentionez numai 
mormintele de piatră din epoca neolitică; în majoritatea cazurilor, nu se poate stabili decît cu greu, sau deloc, dacă la 
acele morminte rolul hotäritor I-a jucat ocrotirea morţilor sau asigurarea oamenilor vii împotriva puterii lor magice; 
pentru problema noastră, însă, dezvăluirea motivelor reale, a conţinutului lor real, este lipsită de importanţă, întrucît aici 
interesează numai că astfel de construcții funerare, care nu au încă nimic de-a face cu arhitectura în sens estetic, aveau în 
existenţa lor spa- tial-concretä întocmai-astfel, pentru oamenii acelei epoci, o profundă şi intensă încărcătură afectivă şi 
erau în stare să declanşeze emoţii prin însăşi natura lor. Fără îndoială, aceste afecte n-au însoţit în mod necesar decît 
prezenţa unei asemenea plăsmuiri spaţiale în genere, fără să poată exercita asupra formei sale vizuale de manifestare o 
influenţă determinantă, sau să fie determinate de ea. Natura ei tehnică, bineînţeles (peşteri subterane, pietre grele ca 
protecţie, aprovizionarea mortului cu alimente etc.), se orientează foarte precis după prescriptiile magice dominante in 
fiecare caz în parte şi, pornind de la această sursă, evocă şi ea emoţii (ca de pildă teamă, speranţă, pietate etc.). 

Vedem cât de important este să accentuăm — împotriva lui Hegel 
— caracterul arhitecturii ca artă născută relativ tîrziu. Căci de aici rezultă că geneza ei estetică a fost precedată, pe de o 
parte, de o perioadă lungă pentru perfecţionarea ştiinţei construcţiilor tehnic-utilitare de diferite feluri, iar pe de altă 
parte, de o evoluţie de asemenea extinsă a emoţiilor legate de reprezentările spaţiale. Saltul calitativ, care, din motive 
indicate anterior, separă aici mult mai clar pre-esteticul de estetic, este, cu siguranţă, pregătit de experienţele schitate 


pînă aici. El s-a produs în acea perioadă pe care Cordon Childc o denumeşte revoluţia „a doua“ sau „urbanä"?? 


şi care a 
avut loc mai întîi în marile zone dependente de cursuri fluviale regularizate, din Orientul Mijlociu, Egipt etc. 
Dezvoltarea forţelor de producţie a creat posibil'tatea ca micile aşezări rurale din epoca neolitică să fie înlocuite cu oraşe 
mari, pe care le-a şi impus. în felul acesta, clădirile cresc pînă la dimensiuni cantitative inimaginabile pînă atunci. 
Schimbarea cantitativă conţine totuşi şi momente calitativ noi: dacă, de pildă, în locul împrejmuirilor făcute din palisade 
apar ziduri uriaşe de piatră pentru apărarea oraşelor; dacă mormintele, în majoritate mici, apărate de cîteva blocuri de 
piatră, sînt înlocuite de temple şi construcţii funerare monumentale etc., fenomenul acesta, chiar numai din punct de 
vedere tehnic, este mai mult decît un spor pur cantitativ. Se adaugă, ca moment hotäritor, caracterul colectiv al unor 
asemenea construcţii, şi anume nu numai în sensul că edificarea, de pildă a unei piramide, nu poate fi realizată decît prin 
mobilizarea organizată a unor mase mari, ci — din punctul nostru de vedere — mai ales în sensul că a- cestea reprezintă 
clădiri a căror funcţie constă, nu în ultimul rînd, în trezirea unor sentimente colcctive. Cele spuse se referă chiar şi la 
construcţiile uti- 
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litarc. Fireşte, un zid de piatră care înconjoară un oraş are in primul rind rostul de a-l 
opri pc inamic. Sentimentul dc siguranţă trezit în inimile locuitorilor oraşului ele 
înălțimea zidului, dc masivitatea lui etc. nu este însă un fenomen accesoriu întîmplător, 
nu este o pură asociaţie dc idei cu zidul, ci dimpotrivă o consecinţă a unor asemenea 
măsuri constructive, întrucît chiar şi în viaţa cotidiană securitatea obiectivă şi 
subiectivă este neapărat necesară pentru desfăşurarea ordonata a vieţii. Ceea ce este 
important pentru noi este împrejurarea că emoţiile declanşate de astă dată nu se mai 
leagă numai dc faptul general şi obiectiv al securităţii, ci sînt declanşate nemijlocit de 
aspectul vizual al zidului oraşului (iarăşi: înălțimea, masivitatea etc.). Aici trebuie, 
bineînţeles, să menţionăm încă o dată — împotriva unor ar urnite prejudecăţi — 
diviziunea muncii între simţuri, tratată dc noi, datorită căreia unele senzaţii originar 
tactile pot fi percepute nemijlocit vizual, întrucît acestea, după cum s-a demonstrat la 
timpul său, sînt un produs al unor experienţe de muncă acumulate, reiese din nou 
necesitatea de a concepe arhitectura ca pe o artă născută relativ tîrziu şi 
care presupune un nivel 

— de asemenea relativ — înalt al perceptivitätii vizuale. 

Dacă această legătură d'ntre emoţiile pline de via;ä şi imaginea vizuală a unei 
construcţii este valabilă în cazul simplu-practic, descris mai sus, al zidurilor unui oraş, 
atunci este limpede că atunci cînd clădirea serveşte unor scopuri magico-religioase, 
care conform înseşi naturii lor sînt fundamentate emoţional, acest efect va trebui să fie 
încă şi mai intens, şi mai multiform. Pentru scopurile noastre es:c suficient să arătăm 
că această intensificare este mijlocită de imaginea spatiala configuratä. După cum se va 
explica numai- decît, caracterul mimetic nemijlocit al construcţiei nu joacă aici rolul 


decisiv, cu toate că există o întreagă serie de indicaţii care dovedesc că în stadiile de 


început momentele mimetice au jucat în domeniul construcţiilor un rol 
cu mult mai mare decît pe treapta pe care arhitectura a depăşit mimesis-ul cu 
desävirsire. însuşi Worringer, care înclină în general să îndepărteze din apre 


cierea artelor mimesis-ul ca pc un principiu inferior expresiei, abstractiei, constată în 

„produsul artistic de piatră" al construcţiilor funerare egiptene 

că fiecare „înfăţişează o colină confecţionată şi consolidată artificial, şi anumeca imitație a acelor coline nat 
natură pentru a-i pune în siguranță pe morţi şi care au şi fost folosite în mod 


corespunzător prin săparea unor peşteri adinci"; tot aşa, coloanele egiptene apar la el 


ca o formă mimetică a cărei apropiere prea mare de natură o critică aspru, anume 
faptul „că în partea inferioară a unor coloane se 
găseau urme de culoare albastră, indicînd apa, din care, în perioadelede inundație, creşteau mänunchiurile 


Childe, cînd examinează arhitectura sumeriană, vorbeşte despre „munţi artificiali" (ziggurat) ca baze pentru sanctuarul 
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propriu-zis*!, atunci träsätura mimeticä a acestui motiv constructiv este constatatä gi aici, cu toate cä el nu intreprinde o 


x a Proble "single ale mimgsis-ului esteti REN ; „855 
analiză arhitecturală "Mal amanuntita: E Mplele de asemenea momente mimetice ín arhitectura incipienta s-ar putea 


inmulti oricît; nu insistäm însă asupra acestei probleme deoarece, aşa cum se va arăta numaidecit, problema mimesis-ului 


in arhitecturä nu se hotäräste aici. 

Pentru tranzitia de la constructiile utilitare pur practice (dar si magico-practice) la arhitectura autenticä este 
instructiv exemplul cromlehului de la Stonehenge, datind din epoca bronzului timpuriu, caz cäruia Scheltema ;i dedicä 
un studiu amănunţit. intrucit urmăreşte, aşa cum am văzut, să demonstreze completa independenţă a artei nordice de 
Antichitatea clasică, el numeşte ansamblul de la Stonehenge „biserica Sf. Petru a preistoriei noastre."* Exagerarea 
fantastică din această denumire trebuie redusă imediat la justa proporţie, tocmai pentru că Stonehenge reprezintă fără 
îndoiala un fenomen de tranziţie neobişnuit de interesant între geneza arhitecturii şi existenţa ei artistică pentru sine. în 
primul rind — şi aceasta se leagă de consideratiile imediat anterioare — tendinţele nemijlocit mimetice sînt încă toarte 
puternice aici: întreaga construcţie este în fond (deşi Schel- tenia nu se opreşte deloc la acest aspect) copia unui luminiş 
de pădure. Fireşte, aici se poate observa o deosebire calitativă, de pildă faţă de coloanele egiptene menţionate mai sus: 

cu toate că stâlpii de piatră 

care împrejmuiesc spaţiul liber sînt ,,imitatii" ale copacilor de la marginea luminişului (Scheltema subliniază că in 
Anglia s-au găsit astfel de spaţii inconjurate şi cu st'ilpi de lemn, unde imitatia este încă şi mai evidentă), acest caracter 
al lor este imediat anulat din nou, prin faptul ca sînt acoperiţi cu arhitrave care îi leagă unii de alţii, facindu-i să formeze 
un cerc. Prin urmare, aici nu este vorba pur şi simplu de un mimesis alcopacilor înşişi, 

ci decel a funcţiei lor de a delimita spaţiul particular astfel creat: lumi 

nisul. Se urmäreste sä se evoce cu ajutorul lor träirea unui spatiu determinat, si anume — lucru pe care il indica insäsi 
piatra de altar si marile 

drumuri de acces — a unui spatiu care constituie pentru colectiv scena evocärii unor träiri comune importante. Ceea ce 
obisnuieste adeseori natura insåsi så ofere pentru ceremoniile magice sau religioase' (dumbravi, luminisuri etc.) este 
confectionat aici in mod constient chiar de cätre oameni. Cu alte cuvinte, mimesis-ul nu se indreaptä atit spre obiecte 
naturale izolate sau spre relatiile lor, cit mai ales spre ansamblul lor, asa cum se oferä el ca spatiu adecvat pentru 


actiunile colective ale oamenilor. Se urmäreste ca riturilesi ceremoniile practicate, care 

si in sinesint orientate spre 

evocare, sa fie intensificate prin efecte spatiale evocative, prin cele ale 

spaţiului delimitat in mod artistic in cadrul anturajului său natural. Aici avem aşadar în față un caz de început, in care 

emoţiile trezite nu sînt evocate numai, într-o anumită măsura,prin folosirea ocazională a 
unei 


plăsmuiri spatiale, ci prin însăşi spatialitatea ei clar configurată. 

Scheltema are dreptate cînd subliniază marea importanţă a acestui monument, cu toate că pe el îl interesează aici 
mai mult aspectul cultual decît cel arhitectural. Comparatia lui, citată de noi mai sus, este la fel de exaltată şi de derutantä 
ca şi punctul ei de plecare, anume că pictura rupestră de la Ahamira a fost denumită „capela sixtină a epocii primitive”. 
Just în această comparaţie este numai faptul că în ambele cazuri este vorba de împliniri timpurii, care tocmai de aceea — 
din punctul de vedere al evoluţiei picturii, respectiv a arhitecturii — nu conţineau în ele însele posibilităţi de continuare a 
dezvoltării, aşa încît erau nişte splendide fundáturi. Această lipsă de perspectivă se manifestă în faptul că Stonehenge 
depăşeşte cu îndrăzneală tema arhitecturală posibilă pe atunci,configurarea unei 
construcţii arhitecturale exterioare, şi că îşi propune ca scop crearea simultană a unui spaţiu exterior şi interior; în faptul 
că problema de o importanţă hotäritoare pentru arhitectură, aceea a contradictiei dintre forța gravitaţiei şi rigiditatea 
materialului portant, este cel puţin formulată (arhitravă pe stîlp), fără să existe totuşi posibilitatea de a dezvolta concret 
dinamica acestui conflict (stilpii susţin, ce-i drept, arhitravele, dar acestea nu susţin nimic); în faptul că relaţia dintre 
spaţiul configurat şi anturajul natural este de asemenea enunțată cu îndrăzneală, dar că, date fiind limitele, menţionate 
mai sus, ale mijloacelor de configurare, s-a ajuns mai degrabă la 
o inserare a unor elemente arhitecturale într-o imagine naturală (deci într-un spaţiu, în sine, străin omului) decît la o 
transformare a unei porţiuni de natură într-un spaţiu subordonat activităţii şi capacităţii de trăire ale omului, adaptat lor şi 


3! GORDON CHILDE: Man makes bimselj, op. cit., p. 162. 
3? SCHELTEMA: Die Kunst der Vorzeit, op. cit., p. 54. 


devenit astfel un spatiu propriu al omului. 

intrugit,aici nu avem de-a face cu probleme de istorie a artei (şi nici cu explicarea lor cu ajutgryl „materialismului 
istoric), ci numai şi numai cu filosofia genezei spaţiului arhitectural, adică cu definirea filosofică a carac- 
terulu! lui ca mimesis estetic, sîntem siliţi să analizăm separat diferitele momente ale unui aitit de interesant fenomen 
precursor al arhitecturii propriu-zise. Aceasta, fireşte,numai în esentalor obiectiv-estetică, numai ca punctde 
pornire pentru nişte concluzii care depăşesc cu mult îndemnul iniţial, pentru ca pe această cale ocolită să elaborăm 
trăsăturile hotäritoare ale mimesis-ului în arhitectură. De aceea începemcercetarea noastră cu 
problema conflictului dintre greutate şi rigiditate, ca principiu al arhitecturii. Am mai citat anterior concepțiile lui 
Schopenhauer, care a recunoscut limpede importanţa centrală a acestei probleme — deşi, aşa cum vom vedea îndată, 
dintr-un punct de vedere unilateral. Imediat după pasajul citat, el spune: ,,. . . de fapt, lupta dintre greutate şi rigiditate 
este unicul material estetic al arhitecturii frumoase; a-l face să iasă în evidenţă cît se poate de clar, in mod variat: iată 
sarcina ei. Ea şi-o rezolvă barind acelor forte inextirpabile drumul cel mai scurt spre satisfacerea lor şi indrumindu-le pe 
un drum ocolit, ceea ce prelungeşte lupta, facind ca inepuizabila strădanie a ambelor forte iă devină vizibilă în mod 
variat."* 

Astfel a fost enuntatä limpede o problema fundamentalä a arhitecturii. Ea contine douä momente foarte 
importante pentru noi. in primul rind, ea indicä un mimesis de ordin mult superior, o reproducere cu mult mai putin 
nemijlocită a lumii exterioare, decît exemplele date pînă acum. Este vorba de un mimesis generalizat in mod energic, 
care reflectă esenţa, legitatea unui domeniu semnificativ al realităţii. La Schopenhauer, desigur, caracterul lui 
estetic nu reiese încă defel în mod univoc şi precis. Ce-i drept» el vorbeşte 
cu justete, aici şi în continuare, de faptul că realitatea reprodusă devine ..vizibilä" în arhitectură. Dar întrucît el — ca un 
kantian care îşi interpretează maestrul în spiritul lui Berkeley m— concepe atît văzul cit şi spaţiul in mod pur subiectiv, la 
el dispare din estetica arhitecturii configurarea concretă a spaţiului, şi nici vizibilitatea nu ajunge la semnificaţia ei 
specific estetică. De aceea, .a el, raportul dintre reflectarea ştiinţifică (dezantropomorfizantă) şi cea estetică raportată la 
om) este întors pe dosi, întrucît raportarea la om apare ca semn distinctiv al construcţiei pur utilitare, iar ca bază a 
esteticului nu se recunoaşte decit totalitatea în conflictul dintre forțele naturii.** Această totalitate trebuie insă să fie 
neapărat prezentă încă din structura — ştiinţifică — a construcţiei; generalizarea dezantropomorfizantä a forţelor în 
acţiune, a corelatiei dintre ele, este premisa indispensabilă a oricărei activități constructive şi de aceea şi stă la baza 
oricărei arhitecturi, în sens estetic. întrucît Schopenhauer nu acordă 
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decît puţină sau chiar nici o importanţă vizibilitátii si cu atît mai mult creării de spaţiu, întrucît el — ca o consecință 
imediată — denunţă finalitatile umane prin calificative ca „exterior" si „arbitrar", problema sa, deşi ingenios formulată, 
trebuie să ramina pentru el însuşi insolubilă. Se constată şi aici cit este de derutant să se vada in arhitectură începutul 
artei. Fie că problema e formulată istoric, ca la Hegel, fie în sensul filosofiei naturii, pornind de la obiectul reflectării, ca 
la Schopenhauer: în amblele cazuri duce la rezultate negative. Despre conexiunea estetică dintre cele două categorii vom 
avea curînd prilejul să vorbim. Aceste consideraţii duc spre cel de al doilea moment: anume, că mimesis-ul luptei dintre 
forţele menţionate ale naturii, descris cu justete de către Schopenhauer, trebuie să constituie un sistem, o totalitate, pentru 
a ridica reproducerea lor la nivelul unei opere de arta arhitecturale. Căci abia din interacţiunile multiplu variate, 
articulate, intensificate etc., ale acestor forte poate lua naştere o „lume" închegată în sine, autarhicä, cu adevărat 
desävirsitä în sine şi actionind ca atare, o autentica operă de artă arhitecturală. Comparatia dintre Stonehenge si princi- 
piile de configurare altminteri complet diferite, născute din concepţii complet diferite, ale picturilor rupestre de la 
Altamira este aşadar indreptatita şi instructivă numai întrucît în ambele cazuri m— pe treapta de geneză a artei respective 
-—, unele momente izolate ale lumii lor ca opere au do- bindit un nivel configurativ exceptional, fără să poată ajunge, 
datorită împrejurărilor obiective ale genezei lor, la totalitatea unei desävirsiri ca operă. 

Dacă ne îndreptăm acum spre problema spaţiului exterior şi interior, atingem de îndată obiectul mimesis-ului în 
arhitectură. După cum am văzut, la Stonehenge este sesizat mimetic un anumit fenomen natural, şi anume pe o treaptă 
relativ înaltă de generalizare. Totuşi, nu principiul de bază al arhitecturii, pe care, după expunerile de pînă acum, îl putem 
enunfa, într-o formă foarte abstractă încă, astfel: este o redare vizuală a conflictului forţelor naturii, şi anume în felul că 
acesta este cunoscut de către oameni, ca prin această cunoaştere e supus finalitätilor lor, şi că relaţia astfel născută dintre 
lume şi om este realizată sub forma unui spaţiu configurat în sensul vizuaiitätii. Dacă privim din acest punct de vedere 
geneza arhitecturii, cu care prilej trebuie să ne imaginăm în permanenţă efectul declanşator de emoţii al unor edificii 
determinate, apare ca de la sine înţeles faptul că spaţiul exterior poate dobîndi o asemenea natură estetică mai devreme 
decît spaţiul interior. Am pus experienţa de viata a apărării împotriva forţelor naturii, duşmanilor, puterilor magice etc., 
cu toate ramificatiile şi sublimärile ei, în centrul acestor emoţii. Dacă am procedat just, atunci e limpede că protecţia 
însăşi se poate dezvolta mai devreme pînă la a deveni o obiectivare senzorial clară, decît aspectele şi interesele 
extraordinar de variate care sînt protejate. Acestea suferă, 


in cursul unei evolutii indelungate, transformäri mari. Multe lucruri care la origine erau rit magic, si deci un 
element de dependentä, fata ‚de yschi, se transformă treptat, partial, într-o ceremonie religioasă mai articulată, mai bogată 
şi mai mobilă, sau chiar, ca în Elada, sînt secularizate în sens democratic. Astfel, emoţiile depăşesc foarte mult originile 
şi se condensează într-o sarcină socială concretă, adecvată pentru determinarea formală a spaţiului. Abia situaţia de a fi 
apărat şi dezvoltarea acesteia — deprinderea oamenilor cu o anumită securitate — creează un spaţiu de joc pentru trăiri, 
spaţiu care se extinde tot mai mult la întreaga lor viaţă colectivă. Că această extindere, adîncire şi rafinare a träirilor 
spaţiale arhitecturale acţionează modificator şi asupra structurii exterioare, se înţelege de la sine. Istoria arhitecturii in- 
dică în orice caz o astfel de linie de dezvoltare. Riegl, care rezumă cele mai importante etape ale ei în mod pregnant si cu 
perspicacitate, consideră Panteonul de la Roma ca fiind „cel mai vechi spaţiu interior complet închis, de dimensiuni cu 
adevărat considerabile şi cu intenţii vădit artistice, din cite s-au pástrat!!, mentionind că sub diadohi avusese loc cu 
siguranță un progres hotáritor în direcţia perfecţionării spaţiilor interioare.! Din punctul nostru de vedere este cu totul 
secundar dacă ipoteza lui Riegl, pe linia istoriei artei, este deplin valabilă, sau dacă prioritatea Panteonului este contestată 
în favoarea unei alte clădiri. Un lucru e sigur: că nici Egiptul, nici Grecia clasică nu cunosc spaţii interioare în acest sens 
propriu, că deci a avut loc o evoluţie îndelungată, variată, producătoare de lucruri formidabile, a spaţiului exterior, care a 
precedat-o pe cea a spaţiului interior. 

Bineînţeles că istoria ar dezvălui in această privință mult mai multe tranzitii pentru ambele probleme decît ne 
oferă interesanta schiţă a lui Riegl; nu avem însă nici un motiv să stăruim aici asupra acestei chestiuni, nici măcar in 
treacăt. Oricum, ni se pare instructiv, tocmai în interesul genezei filosofice a spaţiului arhitectural, să ne referim pe scurt 
la două erori principiale ale eminentului istoric de artă. Prima eroare a lui Riegl este că din tendinţa artei antice „de a 
reda lucrurile exterioare în individualitatea lor materială clară“, trage concluzia că „ea trebuie să nege ostentativ existența 
spaţiului". Şi chiar acolo unde recunoaşte că lucrurilor configurate „li se admite deplina tridimensionalitate", el limitează 
imediat concesia, sustinind că acest spaţiu trebuie să apară ca „spaţiu închis în mod impenetrabil, măsurabil cubic“, „nu 
ca o prăpastie infinită între lucrurile individuale mate* riale“.? Cu toate că Riegl porneşte aici în mod conştient de la 
dogme pozi- 


' RIEGL: Spatronische Kunsttndustrie, op. cit., pp. 39 si -40. 
? Ibidem. pp. 26 urm. şi 34. 


tiviste determinate (vederea de aproape, vederea de departe etc.), nouă ni se pare că în concepţia lui mai bintuie totuşi 
sechelele greşitei teorii hegeliene despre arhitectura ca „sculptură a anorganicului''. Căci constatările lui Riegl se referă 
în mod raţional numai la sculptură; în ea, spaţiul este primar realmente „cubic“, iar întreaga lume spaţială exterioară — 
în măsura în care intră în discuţie ca spaţiu trăit — se reduce la anturajul nemijlocit al operei. Din punct de vedere 
arhitectural se inserează însă întotdeauna ceva spaţial concret într-o lume concretă, de asemenea spaţială; arta începe 
acolo unde configurarea nu este doar pur obiectiv spaţială, ci este formată în mod conştient în aşa fel încît în-sinele ei 
spaţial să devină în mod necesar un pentru- noi spaţial. Dacă şi cea mai primitivă arhitectură ar fi doar „cubică!!, ea n-ar 
putea fi artă, aşa cum de pildă blocurile de piatră care protejează vechile cavouri sînt în realitate doar „cubice“ şi de 
aceea moarte din punct de vedere arhitectural, fără nici o insufletire interioară, fără a putea radia emoţii este- tico- 
spaţiale. Principiul vitalitätii provine în orice sculptură din contradicto- rietatea mişcării reprezentate; dialectica „acum“- 
ului, ca stare fixată, se află în ea nedespärtitä de întrebările „de unde?“ şi ,,incotro?". 

Nici o plăsmuire arhitecturală nu poate poseda o asemenea mobilitate: conflictul dintre greutate şi rigiditate este 
adus întotdeauna — fie şi prin- tr-un complicat sistem de mijlociri — la starea de repaos, la un echilibru static, întrucît 
statica echilibrului este principiul obiectiv (cel mai general, încă pre- artistic) al oricărei construcții, întrucît transpunerea 
în-sinelui într-un pentru- noi estetic nu are voie niciodată să se bazeze pe neadevär, acea mobilitate care constituie 
principiul formei în sculptură nici nu poate apărea în arhitectură. în asemenea condiţii, se înţelege de la sine că în 
arhitectură consideratiile lui Riegl despre bidimensionalitate nu pot fi valabile. Ele caracterizează foarte just anumite 
forme de relief, îndeosebi egiptene şi din Orientul Apropiat, dar aici nu poate fi sarcina noastră să tratăm, fie şi numai în 
treacăt, evoluţia lor spre tridimensionalitate. Nici chiar cea mai nearticulată arhitectură, ca piramida, nu este însă numai 
obiectiv tridimensională, ci acţionează şi vizual ca spaţiu, cu toate că, sub anumite aspecte, devine vizibilă numai o 
singură latură. Aici iese la iveală a doua eroare a acestor raționamente. Riegl porneşte — inconştient — de la forme de 
configurare a spaţiului arhitectural atît de dezvoltate cum sînt goticul şi barocul, aplică — iarăşi inconştient — 
realizărilor de început acest criteriu şi, ducîndu-şi pînă la capăt, în mod consecvent, raționamentul întemeiat pe premisele 


sale greşite, găseş.e în începuturi o ,negare*! a spaţiului. Astfel însă, el încurcă şi întunecă tocmai acea linie de 
dezvoltare pggeare altminteri o trasează corect, căci dintr-o negare a spaţiului nu rezultă conceptjg,grhitecturalä a 
spaţiului ca realizare pozitivă. Ea se dezvoltă dimpotrivă din nişte relaţii, la origine relativ 


abstracte şi generale, între oameni şi un spaţiu afirmat de ei în mod spontan- emoţional 
ca fiind al lor propriu, relaţii care devin apoi tot mai complicate, imbogätindu-se 
neîncetat prin determinări sociale. Aşa s-a produs evoluţia spaţiului exterior de la 
munţii şi colinele mimetice pînă la templele greceşti, tot aşa cea a spaţiului interior de 
la „micile cavouri" egiptene „cu accese neacuzate, care, privite de afară, parcă nici nu 


existau"? 


, piná la Panteonul descris si analizat de el in mod just. 

Toate aceste momente ale genezei oferá, in totalitatea lor dinamicä, 
posibilitatea de a formula conceptual esenta esteticá a spatiului arhitectural. Totusi, 
pentru a gási un punct de plecare concret-intuitiv, vom reda pe scurt excelentele 
consideratii ale lui Leopold Ziegler despre cupola fäcutä de Brunelleschi la biserica 
Santa Maria del Fiore din Florenta. El descrie mai intii ceea ce este nou si original in 
aceastá constructie; detaliile si chiar principiile acestei laturi a solutiei le putem lása 
deoparte, intrucit natura lor concretá nu are atingere cu problema noastrá. Ziegler 
subliniazä insä in mod just cá o mare parte din aceste momente constructive obiectiv 
indispensabile nu ajung la intuitie in executia vizibilá. „Astfel, din structura propriu- 
zisá nu se vede decít o fractiune minimá. Dar — lucru esential si plin de consecinte — 
se vede tocmai acea fractiune minimá constructiva care e necesará pentru a comunica 
intuitiei tema tehnică şi soluţia ci. Căci senzaţia optică se preocupă de originalitatea 
structurala a unei construcţii numai în măsura în care primeşte din partea ei, prin 
imaginea spaţială exterioară, o viziune convingătoare şi captivantă. . . Cupola bisericii 
Santa Maria del Fiore stîrneşte aşadar un sentiment de satisfacţie atît de neînchipuit de 
complet pentru că exprimă legea constructivă a boltirii într-o viziune spațială, intr-un 
ritm formal de maximă simplificare şi concizie. Acest ritm al corpului constructiv, 
această idee statico-matematică transformată în evidență intuitivă este tocmai ceea ce 
face dintr-o lucrare constructiv corectă o plăsmuire artisticä.“ Am citat atît de 
amănunţit aceste consideraţii, deoarece in ele se exprimă cu o rara claritate ceea ce este 
în principiu esenţial: considerată nemijlocit ca lucru existent, orice operă de arhitectură 
este un sistem de relaţii statice de echilibru ordonat în mod ştiinţific. Aici, ca în orice 
aplicaţie tehnologică a reflectării ştiinţifice a realităţii, ele sînt concepute in sens 
dezantropomorfizant, adică ia naştere, la transpunerea lor în practică, o plăsmuire 
spaţială concretă şi reală (un spaţiu exterior şi unul interior). Această plăsmuire 
prezintă, bineînţeles, o conexiune concretă a formelor, fără 


3 Ibidem, p. 36. 
36 LEOPOLD ZIEGLER: Florentiniscbe Introduktton zu einer Pbitosopbie der Architektur und bildender Kunste, 
Leipzig, 1912, pp. 18 urm. 
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ca sä trebuiascä, din aceastä cauzä, sä aibä ceva de-a face in sine cu nevoile si 
cerintele senzorialitatii omenesti. Privitä tehnologic, ea poate fi extrem de ingenioasä si 
(pentru specialist) sinopticä şi clară — så ne gindim, de pildă, la structura unei masini 
complicate —, chiar daca pentru vizualitatea umanä nemijlocit-senzorialä pare un haos 
deplin. 

De aceea, pentru a pune clar in lumina, din punctul de vedere al esteticii, 
specificul arhitecturii, asa cum reiese aici, trebuie accentuatä puternic deosebirea 
dintre acesta şi caracterul „matematic" al muzicii. Orice operă muzicală există ca 
sistem sonor unitar; ea poate fi privită atît din punctul de vedere al audibilitatii 
evocative cît şi din cel al proportionalitätii fizico - matematice etc., dar rămîne o 
plăsmuire unitară şi — în caracterul ei unitar — ireductibilă. Această inseparabilitate, 
aşa cum am văzut adineaori, nu există în arhitectură. Sistemul de reflectare 
„matematic" (mai corect: dezantropomorfizant) există independent de transformarea lui 
estetică, adică este, din punct de vedere estetic, neutru în sine. Eroarea teoretică, dar şi 
practică, fatală pentru evoluţia arhitecturii, a multor concepţii moderne (de pildă cea a 
grupării „Bauhaus**) este tocmai că ele văd în structura obiectiv-tehnologică a unei 
construcţii, dacă e reuşită ca atare, ceva estetic de la sine înţeles. Ziegler are meritul de 
a fi subliniat că plăsmuirea arhitecturală, în sens estetic, trebuie să prezinte trăsături 
calitativ noi. Faptul că ele au fost formulate aici mai inti 1 in forma negativă, anume ca 
omitere a unei serii întregi de momente structural-tehnologice indispensabile din 
sistemul evocator al mualitätii, nu poate atenua acest caracter de noutate radicală. Nu 
trebuie să uităm că omisiunea, în procesul de creaţie artistică, este mult mai mult decît 
o simplă negatie. „A desena înseamnă a omite“, obişnuia să spună Max Liebermann; 
astfel ia naştere ceva calitativ nou, şi abia prin aceasta se 
fixează ca fapt estetic. Căci orice omisiune cu adevărat artistică urmăreşte să pună în 
valoare, în mod necontestat, ca unic principiu diriguitor suveran al trăirilor, structura estetică 
care în arhitectură se identifică la fel de puţin, în mod nemijlocit şi de la sine înţeles, 
cu cea tehnologică, precum cea plastic-vizuală cu cea anatomică în sculptură. Așadar, 
omisiunea, în sensul expus pe larg anterior, este o negatie creatoare de determinări 
concrete şi pozitive, depăşind deci, din punct de vedere estetic, pura negatie, în măsura 
în care creează noi conexiuni, noi sisteme de dependenţă ierarhice, noi sisteme de 
dirijare etc. 

A fost necesar să subliniem în mod energic această deosebire dintre structura 
tehnologică şi cea estetică în arhitectură. Dacă totuşi ţinem ca problema să fie tratată 
cu adevărat dialectic, trebuie să adăugăm imediat că deosebirea ascunde în sine 
totodată şi momentul unei unităţi. în opoziţie cu 
toate celelalte arte — în care relaţia dintre reflectarea artistică şi modelul ei 
nemijlocit, reprodus, din realitatea obiectivă, este deseori extraordinar de slabă, în care nu contează decît cerința unei 
concordante cu esenţa, găsirea şi configurarea unor fenomene care vizualizează în mod nemijlocit şi adecvat esența — în 


arhitectură, această relaţie este incomparabil mai univocă şi mai net prescrisă. Sistemul şi ierarhia determinărilor 


constructive, care constituie esenţa estetică a unei construcții, sînt pre-formate fără echivoc, atît conti- nutal cit şi formal, 


în Structura ei tehnică. Nu numai că omisiunea, analizată mai sus, se limitează la o selecţie din datele disponibile 
d stetica 


tehnologic — si numai din acestea —, dar noua imagine spatiailá — vizualá, evocatoare — astfel creatá, nu este in 
ultimá analizá altceva decít o transpunere a structurii originare, náscutá dezantropomorfizant, ín sfera vizualitátii umane. 
Aceastá stare de fapt e atit de evidentá, incit pare aproape trivialá, de vreme ce configurarea artisticá ar deveni o purá 
înşelătorie, dacă omiterea unor momente constructive n-ar evoca esenţa ei trăită vizual, dacă ar încerca sá simuleze o 
structură de alt tip. Dar abia această constatare, care in evidenţa ei pare tautologică, dovedeşte cu deplină claritate 


caracterul dublu al mimesis-ului în arhitectură. 

Cînd, în unele analize anterioare, ne-am referit la caracterul mimetic al unor momente izolate ale activităţii de 
construcţii în epoca genezei ei, am subliniat totodată că acest lucru nu are o importanță hotărîtoare pentru esenţa 
arhitecturii. Acum a devenit vizibil că prima ei fundamentare este reproducerea dezantropomorfizantă a unor conexiuni 
general-legice în interacțiunea diferitelor forte ale naturii, aplicată, fireşte, la un caz individual, a cărui natură singulară 
este determinată de anumite finalitati umane. în orice caz, însă, ia naştere un sistem de reflectări dezantropomorfizante: o 
cramponare de universalitatea legilor naturii, concomitent cu aplicarea lor la un caz individual. Acesta, însă, nu este ceva 
pur individual decît din punctul de vedere al aplicării unor legi generale ale naturii în vederea realizării finalitätilor 
conţinute în ea. Considerat în funcţie de propria-i natură contimutalá, are loc si in el însuşi un proces de generalizare. 
Chiar şi faptul, relevat de noi anterior, că plăsmuirile cu adevărat semnificative ale arhitecturii s-au născut din finalitäti 
ale unui colectiv pentru scopuri colective, introduce tendinţe de generalizare în finalitatea calificată pînă acum — 
pozitional — ca fapt individual. De aici rezultă, totuşi, că sarcina trasată arhitecturii de fiecare colectiv social în parte 
conţine o generalizare energică a nevoilor sociale determinante. Căci acestea există nemijlocit ca dorințe, preferinţe, 
repulsii etc. spontane ale oamenilor individuali; deşi, fireşte — privite obiectiv m— ele sînt întotdeauna consecinţe 
necesare ale existenţei sociale respective, ale situaţiei de clasă, ale tradiţiilor nationale etc. Enunţarea sarcinii 
arhitecturale creează din ele o sinteză obiectivizantă — mai întîi dezantropomorfizantă — al cărei caracter obiectivizam 
nu este defel anulat, ci doar concretizat, prin atitudinea de clasă care îl determină, de pildă aspectul impunător, ba chiar 
ameninfätor, al unei cetäfui sau al unui castel. Relaţiile reciproce dintre cele două sisteme abstractizante — 
dezantropomorfizante — în sarcina social determinată si în soluţia ei stiintific-tehnologicá produc forma generală, 
desigur încă nu artistică, a construcţiilor, descrisă de noi mai sus. 

Operîndu-se astfel actul omiterii, al reordonării în sensul lui Bru- nelleschi, el se consumă prefăcînd sistemul 
universal într-o particularitate raportată la nevoile senzorial-vizuale, spiritual-vitale aile oamenilor. Care este acum 
conţinutul, semnificativ pentru oameni, al acestei cotituri? Căci transpunerea — fireşte, indispensabilă — a construcțiilor 
abstracte pe planul concret-vizual şi deci senzorial evocator trebuie demonstrată ca un conţinut psihic-intelectual, 
socialmente necesar pentru viaţa, dezvoltarea şi evoluţia omenirii, pentru a putea funcţiona ca bază a unei reflectări 
estetice originale a realităţii, ca bază a unei arte particulare. Tocmai pentru a putea răspunde la această întrebare am 
acordat în descrierea genezei o importanţă atît de mare afectelor (siguranţă, orgoliu etc.) trezite de activitatea de 
construcţii, de clădiri, chiar de pe o treaptă pre-estetică. După ce multă vreme asemenea emoţii au fost declanşate de 
clădiri concepute în vederea unor scopuri pur practice (dar şi magico-practice), se dezvoltă în oameni un sistem de 
semnalizare 1’ în aşa fel alcătuit încît de aci înainte nu numai că reflexele lor condiţionate reacționează în faţa înălțimii, 
soliditatii etc. unui zid înconjurător cu asociaţia sentimentului de securitate, ci, dimpotrivă, formele creatoare de spaţiu 
ale clădirilor, spaţiile exterioare şi interioare realizate datorită acestora par nemijlocit evocatoare în această direcţie ca 
forme spaţiale. Şi, aşa cum se întîmplă de obicei cu asemenea transformări ale simplu-utilului în estetic, ele produc 
treptat o diferenţiere, rafinare, extindere, aprofundare etc. a emoţiilor astfel trezite. 

Dacă acest complex afectiv — care provine, ce-i drept, din izvoare extrem de variate şi care de aceea ascunde în 
el, la început, sentimente diferite, ba chiar eterogene între ele — îl vom considera de acum înainte ca pe o unitate de 
origine social-istorică, atunci conţinutul lui, principiul lui unificator este spaţiul umanizat, adică spaţiul propriu al 
omului. într-un context anterior am citat afirmaţia lui Marx: „Timpul este spaţiul pentru evoluţia omenirii*' şi am atras 
atenţia că este vorba aici de mult mai mult decît de o simplă metaforă. Fără a executa acum aici o simplă rotire, care n-ar 
putea fi, desigur, decît mecanică şi de aceea ar schematiza această nouă stare de lucruri, se poate spune că şi aici este 
vorba de o extindere a trăirii spaţiale (şi prin ea, mijlocit, a concepţiei spaţiale antropomorfizante). Am arătat anterior că 
în viaţa cotidiană are loc spontan o antropomorfizare a spaţiului. Astfel, însă, spaţiul nu dobîndeşte încă nicidecum 


insusirile care ar face din el un asemenea spatiu propriu al oamenilor. Dimpotriva. in viata cotidianä, caracterul lui 
independent de constiinta umanä, strain omului, ba chiar, — tocmai dir punctul de vedere nemijlocit antropomorfizam — 
ostilPonkierhaincusăbnii e!săimesiaflei axdkesea, în mod necesar, pe primul plan al vieţii afective. AB atunci cînd omul a 
subordonat finalitatilor sale natura poate lua naştere, pentru anumite sectoare spatiale, sentimentul că acestea fac parte 
din mediul său uman, ca elemente ale personalităţii sale lărgite. Arhitectura, în măsura în care acţionează ca artă, începe 
tocmai aici. Nu e desigur o întîmplare că ea devine artă autentică abia atunci cînd crearea conştientă a unui asemenea 
spaţiu se realizează pe bază colectivă, atunci cînd caracterul unui asemenea spaţiu nu este determinat de nevoile şi 
cerinţele unui om izolat, ci de cele ale unei comunităţi. (Monarhul societăților orientale timpurii este un reprezentant 
natural al unei astfel de comunităţi.) Pentru cîte un colectiv concret de acest fel iau naştere primele opere de artă 
arhitecturale. Limbajul lor formal — fie el cit de simplificat, ca cel al Piramidelor — urmăreşte să sintetizeze asemenea 
complexe afective ale oamenilor singulari în complexe generale, care cuprind întreaga comunitate; pe de altă parte şi 
totodată se unesc în ele, datorită acţiunii lor evocatoare, diferitele curente afective — care, provocate de configurații 
spaţiale, s-au dezvoltat separat în cursul unor perioade îndelungate —, formînd un fluviu total unitar. întrucît însă un 
asemenea spaţiu devine scena necesară şi adecvată a celor mai importante acţiuni colective ale oamenilor, el dobîndeşte 
accentul de a fi spaţiul propriu al omului, unicul cadru convenabil, unicul mediu adecvat pentru conţinuturi extrem de 
importante ale vieţii lui. Această baza colectivă se impune şi atunci cînd acţiunea de a construi serveşte unor scopuri 
private. în primul rînd nu trebuie să uităm că legătura dintre viaţa individuală şi bazele ei sociale era mult mai strinsä şi 
«nai nemijlocită în societățile precapitaliste decît în capitalism. Persoana privată care punea să se construiască pentru 
propriile sale scopuri făcea acest lucru ca membru al unei caste etc., iar clădirea exprima întotdeauna cu mult mai energic 
spaţiul propriu al păturii respective decît însuşirile particulare ale posesorului. Cele spuse sînt valabile la fel de bine 
pentru un palazzo din oraşele italiene ca şi pentru villa antică sau pentru casa burgheză din Evul Mediu. 

Procesul categorial pe care îl îndeplineşte punerea estetică în arhitectură a fost descris de noi anterior în aşa fel, 
încît două universalitáti — pe de o parte un sistem de legi ale naturii, dominate mental, un sistem al conflictului dintre 
unele forte ale naturii, subordonat celor dintii, iar pe de altă parte o nevoie socială generalizată, o sarcină socială 
devenită generală — se transformă, printr-un nou mimesis, într-o particularitate: într-un spaţiu 
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vizual-evocator concret. Transformarea categorialä trebuie luatä aici strict literal: tocmai acel continut care ia 
nastere din rezolvarea stiintific-tehnologica a sarcinii sociale este adus in ea la o unitate realizabilä prin propria träire; 
de aceea, momentele structurale ale actului constructiei, in prelucrarea lor vizual-evocatoare si ca urmare a ci, exprimä 
tot ce e mai esenţial în sarcina socială si în rezolvarea ei tehnologică, concentrată asupra esteticului, pentru a sintetiza 
sentimentele şi gîndurile trezite în om, pînă atunci împrăştiate şi izolate, în trăirea unitară, urmărită de el, a propriului 
spaţiu. împlinirea trebuie însă să fie produsă prin configurarea spațiului însuşi. Am arătat mai înainte că demersul, 
instinctiv just, al lui Hegel pentru înţelegerea arhitecturii ca artă era sortit eşecului, izbindu-se de faptul că el nu era în 
stare să conceapă această împlinire decît ca imagine divină (imagine a omului). Nu putem încă studia aici mai pe larg 
problematica extrem de complicată, rezultată din îmbinarea organică, mereu încercată, a arhitecturii cu sculptura, nici 
aspiraţiile de a face ca tendinţele lor diametral opuse în ce priveşte crearea spaţiului să ducă la o intensificare reciprocă. 
Este suficient să constatăm faptul că arhitectura ar înceta să fie o artă autonomă, că ar trebui să rămînă la nivelul 
utilitarului pur, dacă sarcina ei ar rămîne limitată la crearea unui cadru pentru autoreprezentarea omului în forma 
imagisticii religioase a sculpturii. Fireşte, nevoia concepută de Hegel ca tel exclusiv al arhitecturii a existat ca o parte a 
sarcinii sociale a arhitecturii religioase. Dar făcînd abstracție de faptul că 
— într-o măsură crescîndă, odată cu evoluţia societăţii — a existat şi una profană, este vorba, din punctul de vedere al 
arhitecturii, de o sarcină enunțată în formă de universalitate, care poate fi îndeplinită tocmai prin aceea că universalitatea 
ei se preface într-o particularitate arhitecturală, că ea devine componenta organică a unui spaţiu care poate fi trăit unitar. 

Specificul spaţiului arhitectural este realitatea lui. în pictură, ca şi în sculptură, se creează un spaţiu a cărui 
esenţă estetică se manifestă pur mimetic; el ia naştere prin aceea că anumite corpuri reproduse mimetic îşi creează 
propriul lor mediu vizual adecvat ca un astfel de spaţiu. (Faptul că pictura si sculptura sînt calitativ diferite între ele şi în 
această privinţă şi că amin- două au fost supuse unor mari prefaceri istorice, nu poate fi tratat aici.) In schimb, spaţiul 
arhitectural este ceva real: el îl înconjoară pe omul întreg al vieţii cotidiene; prefacerea lui într-un mediu omogen al 
arhitecturii, diriguitor de evocări, îl transformă pe omul vieţii cotidiene în omul integrat al acestei arte. Numai aşa, numai 
ca spaţiu real, poate el deveni spaţiul propriu al omului, în acest sens cel mai nemijlocit. Căci caracterul adecvat al 
spaţiului şi al obiectelor omeneşti care îl umplu si pe care el le înconjoară (oameni sau lucruri, strîns legate de existența 
lui, care îi mijlocesc raporturile cu semenii şi cu natura) este întotdeauna, pentru cel ce meditează asupra picturii 


şi sculpturii, o trăire a contemplării unor obiecte aflate în afara eului său, care nu pot fi ridicate în propria-i lume 
ded pinar apoi de ia Coisa agitur; ele formează o „lume!! opusă lui, la care participă prin trăirea receptivá. în 
arhitectură însă, el este înconjurat nemijlocit, împreună cu deplina sa existență fizico-psihică, de un spațiu configurat 
artistic; în măsura în care acesta reprezintă o „lume!!, ea este raportată nemijlocit, în realitatea ei, la omul real, care 
trăieşte i în acest spațiu, în sensul literal al cuvîntului. 

Acest caracter de realitate al spațiului arhitectura] constituie cheia pentru înțelegerea naturii specifice a 
mimesis-ului în această artă. în orice altă punere estetică, realitatea apare ca una pur mimetică, pur pusă. Dacă încetează 
punerea, orice operă isi pierde realitatea, iar formele de obiectuali- tate condiționate de ea sînt si ele anulate; imaginea nu 
mai este atunci decît o bucată de pinzä cu pete de culoare etc. Spațiul arhitectural însă rămîne -— independent de orice 
punere estetică — un spațiu real, de o natură precisă si concretă; ceea ce ține in el de punerea estetică este o calitate 
specifică a realității lui, iar realitatea însăşi se menține neschimbată chiar şi dacă punerea estetică e suspendată, numai ca 
e trecută cu vederea de către subiectul care există în acest spațiu; să ne gîndim la exemplul nostru, cupola lui 
Brunelleschi din Florența, unde toate modificările estetice în structura vizibilă („omisiunile!!) sînt la fel de material-reale 
ca şi cele ascunse de ele. Dacă acum considerăm acest fenomen din punctul dc vedere al mimesis-ului, putem observa şi 
aici, ca mai înainte în cazul muzicii, un mimesis dublu. în prima grupă, cea primară, forma reflectării care reproduce 
legitatile naturale, ca greutatea şi rigiditatea, în echilibrul lor static este, după esenţa ei, de tip stiintific-dez- 
antropomorfizant, tot aşa ca şi a doua, care generalizează în mod abstract sarcina socială, maturizată în oamenii izolaţi. 
Acest sistem dedublat de reflectări dezantropomorfizante ale realităţii devine acum obiectul unui al doilea mimesis, 
estetico-antropomorfizant, care însă nu anulează realitatea spaţiului, gata existentă obiectiv, respectiv proiectată pe baza 
primului mimesis, ci „doar!! transformă calitativ conformarea ei concretă, corespunzător principiilor esteticului. 

Astfel, la baza arhitecturii, ca si la cea a muzicii, se află un dublu mimesis. în aceasta din urmă însă ia naştere, 
după cum am văzut la locul său 
— datorită transformării afectelor mimetice în sine de către al doilea mimesis al mediului omogen în muzica pur 
auditivă — maximumul, forma cea mai pura a interioritäfii omeneşti posibile, autoconsumarea afectelor după propria lor 
dinamică şi logică, fără să ţină seama de acele posibilităţi pe care le pot oferi sau interzice lanţurile cauzale ale vieţii 
pentru geneza, dezvoltarea, împlinirea lor etc. Mimesis-ul dedublat în arhitectură este altfel alcătuit din punct de vedere 
calitativ, din care cauză şi toate paralelele istoriceşte influente dintre cele două arte trebuie să se dovedească a fi analogii 
neîntemeiate, în primul rînd, formele primare de reflectare au în arhitectură un caracter dezantropomorfizant, şi anume 
sînt orientate nu numai teoretic, ci şi tehnologic, aşa încît, ca o urmare a lor, ia naştere proiectul unei plăsmuiri reale, 
practic utilizabile. In al doilea rînd, dacă mimesis-ul estetic al acestei reflectări, aşa cum am văzut, sintetizează într-o 
particularitate unitară cele două universalitati practic convergente, el nu oferă numai un aspect, o reproducere a acestei 
realităţi primare, ci o remodelează chiar pe aceasta, de asemenea într-un sens practic-real, făcînd dintr-un spaţiu real, 
care serveşte unor scopuri practic-omenesti, un spaţiu care, şi ca mediu omogen diriguitor, face ca aceleaşi scopuri să 
vină în întîmpinarea unei profunde posibilități de trăire. Aceasta înseamnă că omul devenit receptiv din punct de vedere 
estetic nu mai stă nici el, contemplativ, în faţa unui spaţiu gata configurat, ci se mişcă liber într-un spaţiu destinat lui, 
adaptat vieţii lui intelectuale şi afective. 

La rîndul ei, această mişcare însăşi — şi aici se exprimă clar specificul acestui spaţiu — nu trebuie cîtuşi de 
puţin să fie de natură estetică. în timp ce spaţiul pictural posedă ca premisă stricta armonie compozitionalä estetică a 
tuturor mişcărilor intilnite în el, sesizate mimetic, omul ia în posesie spaţiul arhitectural tocmai prin mişcările sale reale, 
spontane, nesupuse unei reglementări estetice; de asemenea, ba chiar mai ales în sensul estetic. Căci un anumit fel de 
mişcare a subiectului receptiv se întîlneşte şi în cazul contemplării picturii şi îndeosebi a sculpturii, de pildă cînd o 
asemenea operă este contemplată succesiv de pe toate laturile. Dar şi în acest caz nu se schimbă decît aspectele pur 
contemplative faţă de operă, şi nici măcar reunirea lor sintetică nu schimbă cu nimic acest caracter al lor. în schimb, 
mişcările omului în spaţiul arhitectural sînt ori pur spontane, ori necondiționate de un scop estetic (ceremonii magice sau 
religioase în temple, manifestări protocolare de ordin social în palate etc.). Caracterul estetic al spaţiului arh'tectural se 
manifestă în asemenea cazuri prin aceea că din mediul omogen al stării sale de con- iigurare emană efecte evocatoare 
care împing natura emoţională a unor astfel de acte cu mult dincolo de conditionarea teleologică în sine, existentă în ele. 
Relaţia estetică cu spaţiul arhitectural, luarea lui în posesie de către om, este aşadar inseparabil legată de o astfel de 
posibilitate — nu primar estetică — de a trăi în acest spaţiu. Abia dacă omul trăieşte astfel în asemenea spaţii, fiecare din 


ele devine spaţiul propriu al omului, un spaţiu în care relaţiile lui cu realitatea exterioară (necesarmente spaţială) pot fi 
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accentuate pinä la valoarea maximä a posibilitätilor lor intensive si pot fi exprimate in deplina puritate a determinärilor 
lor interioare. $i chiar daca, in acest proces, desprinderea esteticului de finalismul magic etc. nu are loc in mod necesar, 
ba adesea nici măcar de regulă, ci ambele complexe emotionale se unesc in mod inseparabil sub raport subiectiv, 
posibilitatea ca unele trăiri cu conţinut similar — la fel ca la alte forme estetice — să poată fi evocate chiar după 
stingerea social-istorică deplină a cauzelor originar declanşatoare, dovedeşte şi aici desprinderea reală a esteticului de 
finalitätile originar legate inseparabil de el. 

Mimesis-u] dedublat al arhitecturii nu poate fi înţeles în specificul său real decît pornind de la această realitate 
particulară a plăsmuirilor lui. Este de remarcat, iar pentru idealismul esteticii lui Kant este semnificativ faptul că teza lui, 
cum că pentru comportarea estetică justa ar fi indispensabilă indiferența „cu privire la existenţa obiectului" reprezentării 
estetice, el şi-o ilustrează printr-o referire la arhitectură." Observațiile sale anterioare dintre care cea mai interesantă este 
invocarea urei lui Rousseau împotriva risipei celor mari, nu dovedesc nimic. Căci o astfel de pasiune politică sau 
religioasa poate fi transformată chiar în acţiuni destructive, fără să se ajungă astfel măcar în apropierea problemei 
noastre. Căci, fireşte, asaltul Bastiliei „neagă“ clădirea pînă ce a făcut-o una cu pămîntul, dar în mişcarea iconoclastă s- 
a întîmplat acelaşi lucru cu picturile şi cu statuile, în cazul arderii cărților cu operele literare etc. In toate aceste 
fenomene — şi în unele afecte din viaţa cotidiană, mult mai slabe, dar cu intenţia îndreptată într-o direcţie similară — 
este vorba de opere de artă care îndeplinesc anumite funcţii sociale, religioase, politice etc. în societate şi care pot 
deveni astfel obiecte ale conflictului social, ale luptei de clasă. în această privinţă, între arhitectură şi celelalte arte nu 
există o deosebire esenţială. 

Diferenţa despre care este vorba aici ia naştere dimpotrivă în cadrul sferei estetice. Ea se bazează, după cum am 
văzut, pe următoarele: în celelalte arte, o realitate adaptată omului este configurată prin aceea că un mediu omogen 
specific realizează în opera de artă reproducerea ei adecvată, în arhitectură, în schimb, se petrece o transformare 
corespunzătoare a unei plăsmuiri care continuă să existe ca realitate. De aici rezultă cîteva modificări importante în 
structura categorială a operei de artă. In capitolul precedent am analizat amănunţit cum izvorăşte din pentru-noi-ul 
reflectării estetice, din fixarea lui în opera de artă, existenţa sa specifică pentru sine. Această structură, fundamentală 
pentru estetică, trebuie să existe, fireşte, şi in arhitectură. Ea suferă însă o modificare, nu lipsită de importanţă, prin 
aceea că modul primar de manifestare al arhitecturii, care, după cum ştim, se bazează pe o reflectare 
dezantropomorfizantă dedublată a realităţii obiective, trebuie să fie, chiar ca atare, un lucru existent pentru sine. Al 
doilea mimesis, cel propriu-zis estetic, nu poate şi nu va anula această existenţă pen- 
tru sine (în timp ce orice altă punere estetică anulează existenţa pentru sine a obiectelor sale nemijlocite, de pildă a 
„modelelor" sale, transferîndu-le într-un nou pentru-sine, pur estetic); el realizează o transformare „numai" în măsura în 
care această realitate existentă pentru sine sînt scoase în evidenţă acele însuşiri care pot deveni eficace ca pentru-noi 
estetic în trăirea spaţiului, şi dispar (sînt ascunse etc.) acelea care nu sînt în măsură să îe promoveze pe celelalte, ci mai 


degrabă le împiedică. întrucît însă, prin această remodelare, realitatea originară trebuie să rămînă intactă ca realitate, 


acest nou pentru-noi poate şi el să se transforme într-o existenţă estetică pentru sine, cu care prilej existența sa 
primară pentru sine, în triplul sens 

hegelian al acestui act, şi-o conservă în suspendare. Este o realitate — unica 

în întreaga sferă de viaţă a omului —al cărei mod de manifestare urmăreşte conştient diriguirea unor 

trăiri cvocatoare. Există deci un spaţiu real, 


al cărui întreg mod de manifestare, în ansamblu ca şi în detalii, a luat naştere în vederea acestei diriguiri evocatoare. Este 
un spaţiu real care urmăreşte să îndeplinească in toate privintele nevoile omului, cerinţele sale de trăire interioare. De 
aceea l-am putut numi spaţiul propriu al omului, şi ca atare el posedă o existenţă pentru-sine estetică. 

Dacă examinăm mai îndeaproape, din punctul de vedere al celor lămurite pînă aici, mimesis-ul dedublat în 
arhitectură, descrisa transformare a două universalitati într-o particularitate unitară, dăm peste o proprietate specifică a 
arhitecturii, pe care am mai întîlnit-o în unele contexte anterioare. Anume: incapacitatea ei de a exprima artistic ceva 
negativ. Acea gamă nesfirsitä de afecte si de luări de poziţie ideologice, care merge de la tragedie pînă la comedie, pînă 
la satiră, pînă la caricatură, este exclusă a limine din punct de vedere estetic -— prin caracterul creator de lume al 


arhitecturii 


37 KANT: Kritik der Urte'tUkraft, § 2. 


— din cosmosul evocärilor de care este capabilä arhitectura. Aceastä limitare a continutului evocat nu trebuie insä 
inteleasä intr-un sens privativ sau chiar peiorativ. Dacä o artä sau un gen artistic nu poate asimila in „lumea" sa anumite 
fenoPielersieargeitie alemiices tul isi întotdeauna de faptul că o anumită relaţie a omului cu realit4fea, o anumită direcţie 
a dezvoltării interioritätii lui, un anumit raport între personalitatea lui individuală şi umanitate şi evoluţia ei — raport 
mijlocit concret de către clasă, naţiune etc. — nu este în stare să se impună decît printr-o astfel de renunțare tematică sau 
structurală. 

Umanitalul — în mijlocirea sa complicată şi amplu ramificată, deseori descrisă — nu este o idee „eternă, 
închegat unitară, rigid imuabilă, în sensul lui Platon, şi la care diferitele obiectivări sau moduri de comportare ar 


„participa" cu tendinţa de a se dizolva complet în ea. El este dimpotrivă 


o sinteză dinamică, vie, tot mai elevată, mai imbogatita, mai adincitä, a tuturor faptelor, gândurilor şi 
sentimentelor tuturor oamenilor, claselor, natiunilor care alcätuiesc omenirea in realitatea istoricä. Arta, in calitate de 
coninfä de sine a acestui proces evolutiv, nu poate, prin forţa lucrurilor, să cuprindă Atlfödatä extensiv uno actu 
aceasta totalitate. Descompunerea ei in arte separate, strict diferentiate, urmäreste tocmai så prindä momentele esentiale 
izolate in asa fel incit in totalitatea lor intensivä, momentele importante ale acestui tot sä se pästreze ca niste continuturi 
ale constiintei de sine. $i tocmai de aceea, näzuinta omului izolat spre propria sa dezvoltare omnilateralä, cea mai inalta 
treaptă a autoinälfärii sale in umanital, nu înseamnă nici ea dobindirea unei existente gata făcute, în care toate 
determinärile posibile să poată înflori concomitent într-o completitudine extensivă. Ea este şi rămîne o názuintá, o 
încercare de apropiere de infinitatea atît extensivă cit şi intensivă conținută, sau, mai bine-zis: dezvoltindu-se obiectiv în 
această omnilateralitate — in sine —, şi tocmai acest raport dintre názuintá şi sarcină impune, cu o inexorabilä 
necesitate, atât o pluralitate de căi cît şi un caracter în permanenţă doar aproximativ al împlinirilor posibile. 

Aşadar, dacă această negatie, această lipsă a oricărei contestări, a oricărei lupte între pozitiv şi negativ, tine de 
esenţa arhitecturii, trebuie >ă se pună imediat întrebarea: în ce constă valoarea umanitală a acestei privatiuni absolute şi 
nemijlocite, unice în domeniul artei? Pentru a răspunde la această întrebare trebuie să pornim, din punct de vedere 
istoric, de la ceea ce am semnalat cînd am vorbit despre geneza arhitecturii: anume că ea nu a putut lua naştere ca artă 
adevărată decît în perioada marilor imperii, mai ales a marilor oraşe. Anume — şi aici prilejul istoric începe să treacă in 
artistic — numai cînd a devenit posibil şi necesar ca finalitatea care determină structura şi natura clădirii să dobîndească 
un caracter colectiv. Acesta nu este, fireşte, decît punctul de plecare pentru esenţa specifică a arhitecturii. Căci şi pe 
trepte cu mult mai primitive, scopul care determina nemijlocit practica artistică era unul magic, adică unul colectiv. 
Această determinativitate colectiva a practicii artistice, încă nu conştientă ca atare, vizează însă altminteri, pretutindeni, 
direct oamenii (dansul, cîntul etc.), aşa încît şi pe treapta cea mai primitivă trebuie să fi avut loc o anumită anulare a ceea 
ce era uman doar în mod particular, şi o trecere in slera colectivă. Mai tîrziu, după destrămarea comunei primitive, odată 
cu apariţia societăţilor împărţite în clase, universalul social nu se mai poate valorii ica pe plan estetic în toate aceste arte 
decît atunci cînd contradicţiile concrete dintre om şi societate (fie în forma conflictului între omul indivi- 
dual şi clasă sau naţiune, fie ca ciocnire între clasă şi totalitatea societăţii, 
între diversele clase etc.) devin, potrivit importanţei lor, obiecte ale mime 
sis-ului estetic. Singura excepţie pare să fie arta ornamentală abstractă. Aceasta însă, după cum ştim, este, pe de o parte, o 
artă „acosmicä", iar pe de altă parte, tocmai de aceea, înflorirea ei este legată de stadii sociale incomplet dezvoltate. 

De aici înainte nu e prea greu de lămurit particularitatea arhitecturii, aşa cum o 
vedem noi. Arhitectura este o artă creatoare de lume, care 
însă nu se referă nemijlocit la om, mai ales nu la omul izolat, ci care creează pentru el — fireşte, numai în calitatea lui de 
membru al unui colectiv social — un mediu spaţial real adecvat, în stare să evoce vizual adecvarea. în lumea configurată 
a operei arhitecturale, omul însuşi, ca obiect al mimesis-ului, nu poate însă apărea absolut deloc. Tocmai crearea unui 
mediu spatial, în acelaşi timp adecvat şi real, pentru om, exclude configurarea; lui artistică de acest fel: ca om real, el 
locuieşte chiar în această „lume“, nu in mimesis-ul ei, iar existenţa lui reală în ea este comportarea adecvată fata de ea. 
Aici se exprimă în primul rînd determinările fundamentale ale spaţiului, în legătură cu categoriile inseparabile de el, 
precum timpul, mişcarea şi materia. Hegel spune just: „Nu poţi indica nici un spaţiu, care să fie spaţiu pentru sine; ci el 
este totdeauna spaţiu plin, şi niciodată deosebit de ceea ce îl umple. El este deci sensibilul nesensibil, nesensibilul 
sensibil"38. Aici sînt date limpede bazele filosofice ale celor două constatări menţionate de noi anterior. Mai întîi, rolul 
mimesis-ului dedublat, transpus în practică, şi care, pe această cale, creează un spaţiu existent pentru sine. Modificările 
pe care le operează arhitectura în definiţia abstract-gene- rală a spaţiului la Hegel, anume că în ea principiul hotäritor îl 
constituie mai puţin spaţiul „implinit" cît cel îngrădit în mod concret, nu afectează in ea momentul esenţial; cu atît mai 
puţin cu cît — mai ales pentru construcţia exterioară — umplerea spaţiului este, în principiu, aproape inseparabilă de 
delimitarea spaţiului. Mimesis-ul dedublat în punerea estetică a spaţiului arhitectural este aşadar — ca în orice artă, chiar 
dacă aici într-un mod cu totul specific — punerea unei existente pentru sine, care îşi dovedeşte caracterul estetic, 
predominanta particularitätii în realitatea pusa antropomorfizant, tocmai prin faptul că in ea în-sinele devine un pentru- 
noi. în al doilea rînd, avînd în vedere masiva materialitate a mediului omogen în arhitectură, este de cea mai mare 
importanţă faptul că Hegel subliniază cu atîta energie unitatea dialectic-contradictorie a sensibilului şi insensibilului. 


38 HEGEL: Enzykopädie, $ 254, Adaos. (In româneşte: Enciclopedia ştiinţelor _ filosofice, partea 
a doua, trad. Constantin Floru, Editura Academiei R.S.R., Bucureşti, 1971, p. 42). 


Dacä arhitectura n-ar fi decit exclusiv o configurare realä a materiei, o simplä reflectare a legitätilor ei interioare, ' n-ar 
putea avea loc decît o reflectare dezantropomorfizantä si aplicarea ei practică. Orice activitate de construcţie ar duce la o 
„EXisenţănpenatiiratine existentă! clam existență concret-materialá, a cărei esenţă se limitează la esaluderea fapticá a altor 
spaţii. Abia prin faptul că punerea estetică este in stare să înalțe şi momentul nesensibil al spaţiului in noua sensibilitate 
sintetizată a fiecărui mediu omogen în parte, devine posibilă această existenţă estetică pentru sine — care depăşeşte cu 
mult simpla existenţă — a spaţiului arhitectural. (Este imposibil să descriem aici cum se petrece o inältare analogă, de 
pildă, în pictură sau în sculptură. Este suficient să arătăm că anularea pur mimetică trebuie să fie calitativ de altă natură), 
în spaţiul arhitectural, acesta preia toate însuşirile structurale ale „existentei- pentru-sine existente”; structura acesteia 
este „numai" scoasă în evidenţă in el, in mod conştient, ca evocare vizuală. Aceasta înseamnă că materia ca atare cu toate 
legitätile ei, înălțate acum la nivelul vizualitátii — devine factorul de fundamentare a spaţiului în cauză. Această corelaţie 
duce la revelarea tuturor momentelor acelei totalitäti, care, după cum a arătat just Hegel, constă din spaţiu, timp, mişcare 
şi materie. Particularitatea spaţiului arhitectural este că, în el, el însuşi şi materia devin momentele dominante ale unităţii. 
Materia, spune Hegel, este „relația de spaţiu şi de timp, ca identitate nemiscatä"”. 

Astfel, mişcarea a dispărut din această unitate sintetică. Şi, într-ade- văr, tocmai identitatea statică, scoasă în 

evidenţă aici, face parte din esenţa arhitecturii. Am mai arătat că în conflictul, configurat în mod arhitectural, dintre 
forţele naturii, acesta nu este dus pînă la posibilitatea de trăire 

vizuală în dinamica lui variablă, ci ca statică a echilibrului — bineînţeles, plin de tensiuni. Aceasta este, pe prima treaptă 

— cea dezantropomorfizantă — a reflectării, o necesitate tehnologică; soliditatea 

practică a unei 

clădiri oarecare ar fi imposibilă pe o bază statică incompletă. Dar întrucît 

arta, printr-o reflectare repetată, concretizează într-o particularitate vizual evocativă această universalitate 

dezantropomorfizantă, această reflectare a unor legi naturale generale, ia naştere, în cadrul acestei materialitáti pure şi al 

acestei statici de neclintit, o mobilitate multiplu întortocheată în ea însăşi, care, dacă este umplută cu 
un conţinut esențialmente social-uman, 

face din acest spaţiu vizual o „lume“, o lume a omului. Aceasta ia naştere chiar din concretetea vizuala a spaţiului 

configurat. în alte contexte, în care a fost vorba despre obiectivitatea timpului, ne-am referit la spusele lui Hegel despre 

particularitatea în existenţa reală a trecutului şi viitorului; le completăm cu observaţiile lui despre realitatea acestor 

dimensiuni temporale în raport cu spaţiul. Hegel spune: „Trecutul însă şi viitorul timpului, ca fiintind in natură, îl 

constituie spațiul". De aceea, statica în controlul legilor naturii se impune în evocarea vizuală a unui spaţiu cu adevărat 

arhitectural, în aşa fel încît apare ca purtătoare a duratei, ba chiar a veşniciei, o existenţa trecuta nelimitată şi o existenţă 

viitoare analogă, fiind conţinute şi ele spontan în trăirea unui asemenea spaţiu. 

Acest efect necesar, normativ pe plan estetic, al arhitecturii dobîndeşte în comportarea subiectivă adecvată fata 
de ea o nouă intensificare. Am mai subliniat anterior că, în arhitectură, cvasi-timpul nu poate fi decît subiectiv, spre 
deosebire de pictură şi sculptură, unde cvasi-timpul este şi o categorie estetică obiectivă. In schimb, însă, el are un accent 
cu totul particular. Mişcarea omului în spaţiul arhitectural interior, mişcarea lui în raport cu spaţiul exterior (apropierea 
de el etc.), nu sînt numai condiţii estetice prealabile indispensabile ale comportării receptive — în principiu, o operă de 
arhitectură nu poate fi percepută, în totalitatea ei compozitionalä, numai dintr-un singur punct —, ci dobindesc, 
inseparabil de toate acestea, importanţa unei luări în posesie de către om a acestui complex din realitate. Compoziţia 
arhitecturală, rezultată din numeroase determintări obiective complicate şi în care, după cum am văzut, dominarea de 
către om a. forţelor naturii este conținută dinainte in mod obiectiv, îşi dobindeste adevărata împlinire intentionala tocmai 
într-o astfel de luare în posesie, care are loc prin mişcările omului în acest spaţiu, spre el, în jurul lui etc. Abia aceste 
mişcări ale omului, raportate la spaţiul arhitectural, desävirsesc caracterul total al acestui spaţiu, atît pentru sine cît şi, ca 
urmare, pentru om. Despre mișcarea în complexul general indicat mai sus, Hegel spune: „Miscarea] este procesul, 


"41. Prin faptul că această mişcare satisface finalitäfile care stau obiectiv la baza 


tranziția timpului în spaţiu şi viceversa 
întregii clădiri şi care condiţionează caracterul concret-unic, transformat în particularitate, al staticii în conflictul forţelor 
naturii, această comportare subiectivă dobîndeşte un patos interior sporit, putînd deveni organul adecvat, ba chiar 
amplificator şi adîncitor, al acestei „lumi!, pe care spaţiul arhitectural îl naşte ca pe un pentru-noi receptiv. Fireşte, 


comportarea subiectivă, descrisă pînă aici, este legată, din punct de vedere social-istoric, de timp; adică există într-o 
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% Ibidem, $ 295. (In româneşte: ibidem, p. 51). 
* Ibidem, $ 261. Adaos. 


imutabilitate nemijlocită numai atîta timp cit scopurile pre-estetice ale clădirii acţionează ca forte vii in convietuirea 
oamenilor. Dar opera îşi dezvăluie tocmai aici, la fel ca în celelaltearte, caracterul estetic, 
adeseori 

izvorit iniţial în mod inconştient. Atrofierea acelor atitudini care, la origine, au scos la iveală construcţia şi relația 
Probleme murgiedtivla rfaţăsăeută eneritrebuie să comporte dispariţia spaţiului estetic şi a posibilităţii de a-l trăi. Ba chiar spaţiul însuşi 

exprimă intenţia evocatoare originară atât de intens, atît de 

vehement, încît trăirea sa, de aci înainte pur estetică, poate păstra în sine, 

bineînţeles cu numeroase modificări, cele mai importante conţinuturi afective ale genezei sale şi ale eficacitatii sale 

contemporane. Aşadar, atrofierea sau räminerea in viaţă a unor astfel de conţinuturi nu se deosebeşte principial de 

procesele similare din efectul devenit istoric, exercitat de alte arte. Şi aici, actualitatea sau căderea în desuetudine 

depinde de receptarea lor în dezvoltarea conştiinţei de sine a speciei umane, de viul şi 

vivificatorul 

tua res agitur, înlesnit astfel de fiecare dată. 

Din toate cele spuse rezultă limpede că afectele evocate, descrise aici, trebuie să aibă, într-un mod calitativ diferit 
de celelalte arte, un caracter colectiv, orientat direct spre universal. Dispariţia negatiei, a contradictorietatii manifestate 
fätis, din „lumea" arhitecturii a fost conţinutul tacit, dar implicit omniprezent, al tuturor consideratiilor noastre din urmă. 
Subiectul supunerii forţelor naturii în existenţa socială a omului nu poate fi decît de ordin universal. Chiar şi dominarea 
universal-legică, încă neorientată tehnologic, asupra forţelor naturii, exprimă puterea societăţii, nu cea a omului izolat, în 
stăpînirea naturii. Şi cu atît mai mult, finalitatea care se află la baza construcţiei este, in mod inevitabil, nemijlocit 
colectivă. După cum am văzut, cele spuse sînt valabile şi pentru clădirile servind unor scopuri private. Lăsînd la o parte 
problema universală, primordială, a reflectării, care nu poate fi decît colectivă, determinarea de clasă a individului 
prevalează, în estetica locuinţei private, asupra particularitatii sale pur personale. Colectivitatea, fireşte, in orice 
manifestare istorică a sa, este un rezultat al luptelor de clasă; tocmai pentru arhitectură are o valabilitate mai pregnantă ca 
oriunde vorba lui Marx că ideile dominante ale unei epoci sînt ideile clasei dominante. Dar in timp ce în celelalte arte — 
în fiecare altfel — reflectările acestor lupte, antagonismul lor interior şi exterior, suişul şi coborisul lor, tragediile şi 
comediile lor chiar, se manifestă pe plan mimetic, arhitectura exprimă întotdeauna — într-o formulare întrucîtva 
simplificată — doar rezultatele lor respective, nu dezvoltarea lor istorică. Subliniem rezerva noastră în legătură cu 
această simplificare, pentru că orice rezultat ar trebui să pară gol, abstract, acosmic, dacă n-ar prezenta nemijlocit nici o 
urmă vizibilă a genezei sale. Prin aceasta nu se suprimă însă, ba nici măcar nu se atenuează, contrastul calitativ fata de 


1} — Bitatk* rol. U celelalte arte. Căci arhitectura nu exprimă, ca acestea, luptele în cadrul societăţii respective, nici lupta 
omului pentru stăpînirea naturii, nici procesul metabolismului dintre societate şi natură, ci înainte de toate plasarea naturii 
în subordinea unei comunităţi omeneşti concrete, şi anume atît treapta respectivă atinsă de ea cit şi scopurile umane care 
s-au înfăptuit realmente în acest proces. 


Aceasta înseamnă că tot ce e negativ e considerat într-un mod dublu ca inexistent, ca fiind situat complet în afara 
acestei sfere. în primul rînd, statica, devenită vizuală, a construcţiei arhitecturale, creatoare de spaţiu, exprimă gradul 
arătat mai sus în dominarea forţelor naturii, cu mîndria unei îzbînzi definitive eternizate. Ceea ce a fost învins a dispărut 
fără urmă, şi nimic nu indică un progres în continuare. în concretitudinea treptei configurate, trecutul şi viitorul sînt 
desigur conţinute implicit şi ele — dar numai obiectiv, numai în sine —; configurarea însăşi este, cu toate acestea, o 
fixare definitivă a ceea ce tocmai s-a cucerit. Şi dacă ne gîndim că orice operă de artă îşi eternizează întotdeauna, tocmai 
în cel mai profund efect artistic al său, propriul loc în procesul de evoluţie al omenirii, ne dăm seama ca arhitectura este 
raportată doar mai direct, mai nemijlocit, fără disonante depăşite, şi de aceea fără perspective de viitor, la acelaşi obiect 
ultim, care în celelalte arte este exprimat în mod mai complicat, mai mijlocit, mai încărcat de contradicții. De aceea ar fi 
să deformam adevărata stare de lucruri dacă am vedea aici o renunțare, o sărăcire. Această negare a oricărei negativitati 
fundamentează dimpotrivă specificul singular al arhitecturii, anume: ca ea singură e în stare să reveleze direct existenţa 
socială generală a unei perioade, să facă să devină eficace, ca o evocare nemijlocită, senzo- rial-sensibilă, determinările 
sociale care se impun în viață prin multiple mijlociri ale faptelor oamenilor singulari, ale gindurilor lor etc. Patosul social 
care, într-un fel sau altul, pătrunde totuşi orice artă, fie şi în mod extrem de mijlocit, apare aici într-o formă întru totul 
pară: inexistenţa negativitätii creşte şi devine o pozitivitate pură şi matură. Tot aşa stau lucrurile în arhitectură cu 
elaborarea contrastelor interioare ale unei trepte sociale. Nici aici rezultatul nu este o respingere abstractă a premiselor 
sale sociale şi nici o simplă golire. Soluţia arhitecturală cuprinde pe de o parte acele determinări generale care realizează 
din orice societate — în ciuda tuturor contradictiilor şi antagonismelor structurii şi existenţei ei — o unitate reală. 
Pe de altă 
parte, în modalitatea sintezei respective mai apare întotdeauna şi ceva din reflexul problematicii sociale aflate la bază. 


Bineinteles, si aceasta apare aici intotdeauna intr-o forma — nemijlocit — 

afirmativă. Dar nue greu de recunoscut, de pildă, din formele exaltat patetice ale barocului, 
87' caracterul de Estetica 

crizä al luptelor de clasă din epocă. Faptul că acest lucru nu se poate 


petrece decit indirect, cä problematica, configuratä arhitectural, se infätiseazä totusi ca un echilibru static, fie el oricit de 
tensionat, nu poate schimba cu nimic aceastä stare de lucruri. 

PBorähiaaesiadativäyineesmigidatea pläsmuirilor arhitecturale se bazează aşadar pe aceas887excludere a oricărei 
negativitati, a prezentei oricärei lupte, iar aceasta pozitivitate, care se exprimä privativ, se imbinä in ea organic cu starea 
de fapt cä in configurarea ei artisticä se transformä in particularitate mai ales universalul, in timp ce individualitatea, la 
fel ca si negatia, este exclusä din domeniul ei. Ambele raporturi categoriale sint conexe. Cäci in lipsa, descrisä mai sus, a 
oricärei negativitäfi, in importanta centralä a rezultatului unor procese sociale in locul luptelor insesi, duse pentru ele, 
este dinainte inclusä o intentie, orientatä spre universalitate, de a läsa in urmä orice este individual. Individualul suprimat 
in particularitatea esteticä are in celelalte arte, in mare mäsurä (fireste, nu exclusiv), functia de a evidentia asemenea 
lupte. Dacă facem acum o comparaţie între conţinutul astfel generat si expunerile noastre anterioare, conform cărora 
mimesis-ul estetic în arhitectură nu vizează nemijlocit realitatea obiectivă, ci reflectă, transformîndu-le, două din 
reflectările ei generale, dezantropomorfizante, reiese clar că structura categorială în arhitectură nu se poate baza — ca in 
celelalte arte — pe tensiunea dintre universalitate şi individualitate, pe sinteza lor, încărcată de contradicții, în 
particularitate. Tendinţa ei principală este dimpotrivă: scoaterea în evidenţă a anumitor puteri universale ale vieţii umane 
— dominarea societăţii asupra forţelor naturii, activitatea ei colectivă în interesul unor țeluri colective —, în aşa fel încît 
mimesis-ul dedublat să-i transpună pe omul individual într-o relaţie evocativä care poate fi trăită nemijlocit fata de 
reproducerea estetica a acestor puteri, care apar aici ca realitate spaţială. 

Categoria, care in acest proces este specific estetică, a particularitatii are funcţia să raporteze nemijlocit puterile 
universale la om, la fiecare om individual în parte. Şi anume în aşa fel, încît în acest raport să poată fi trăit prin evocare 
tocmai caracterul lor universal, colectiv. întrucît în conţinutul arhitectural-estetic al acestei universalitäti, raportul ei plin 
de tensiune faţă de individualitate este eliminat pînă la dispariţie, mimesis-ul estetic nu poate nici să infätiseze vreo 
individualitate ca pe o categorie estetică. în unele expuneri anterioare am mai atras atenţia asupra faptului că individualul 
nu trebuie confundat cu detaliul. Fireşte, în orice arhitectură există detalii; acestea există însă pe plan estetic exclusiv în 
virtutea funcţiei lor în structura de ansamblu, în timp ce în alte arte servesc şi pentru exprimarea contradicţie, a tensiunii 
artistic fecunde, dintre individual şi universal, pentru anularea ei în particularitate. Prin urmare, această deosebire cate- 
goriala între arhitectură şi toate celelalte arte nu determină numai principiile compoziționale hotäritoare, ci coboară pînă 
la detalii. Abia aceasta solidă unitate substanţială, această cuprinzătoare bogăţie a mediului omogen face sa fie posibilă o 
compoziţie cu caracter de lume în construcţiile cu adevărat estetice. Şi abia aceasta declanşează efectele specific catartice 
ale spaţiului arhitectural: ridicarea subită, sacadată, a omului individual privat în acea atmosteră, la acea înălțime, de la 
care puterea socialului general, care guvernează convietuirea şi conlucrarea oamenilor în societate, poate ii trăită în mod 
zguduitor. Nu însă ca o putere care i s-ar opune omului în mod ostil sau ameninfätor, ci dimpotrivă, ca propria sa putere, 
pe care, bineînţeles, nu o poate poseda în simpla lui particularitate, ci doar ca urmare a dizolvării lui în unitatea concret 
generală a colectivului său concret respectiv. Oricît de diferite ar fi conţinutul şi forma acestui catarsis de cele din 
celelalte arte: în comotie şi în rezolvarea ei estetică acţionează aici, totuşi, aceleaşi categorii structurale. 

Această unicitate a spaţiului arhitectural poate li lămurită mai ales dacă îi opunem celelalte modalităţi de creare 
estetică a spaţiului, cea a sculpturii şi cea a picturii. Confruntarea este instructivă fie şi numai pentru că aceste arte au 
practicat multă vreme o colaborare intimă cu arhitectura (chiar dacă s-au născut independent de ea), astiel încît 
convergenta, respectiv divergenta lor, nu lămureşte numai esenţa tuturor acestor arte, ci şi o parte înseninată a 
interrelatiilor lor istoric reale. Problema este relativ simplă în cazul sculpturii. Spaţiul oricăreia din operele ei este cu 
adevărat, aşa cum spune Riegl în mod eronat despre anumite laze ale arhitecturii, un spaţiu cubic. Cu alte cuvinte, fiecare 
opera sculpturală — considerata categorial — este un obiect în spaţiu, nu un principiu pentru constituirea unui spaţiu 
propriu, în măsura în care sculptura determină totuşi calitativ un spaţiu, acesta se limitează la mediul ei nemijlocit. De 
aceea nu-i este imanentă nici o tendinţă de a intra in emulatie cu configurarea spaţială a arhitecturii. Crearea arhitecturală 
de spaţiu este astfel în principiu întotdeauna în situaţia de a-şi subordona obiectele cubic-sculpturale ca elemente 
componente organice ale totalitatii spatiale produsă de ea, de a i le încorpora organic. în termeni foarte generali, este 
vorba întotdeauna numai de faptul că, datorită compoziţiei arhitecturale respective, ele sînt puse în situaţii relativ izolate, 
care le fac autonome şi în care obiectualitatea lor specifică se poate consuma complet, cu care prilej însă ele nu pot forma 
împreună cu acest mediu creat arhitectural decît simple momente ale compoziţiei spaţiale arhitecturale de ansamblu. în 
diferitele stiluri arhitecturale, această dispoziţie coordonatoare şi subordonatoare este calitativ diferită. Fie însă că operele 
sculpturale sînt instalate în nişe, fie că sînt coordonate, ca în gotic, de pildă cu un şir de coloanc, principiul de bază 
rămîne acelaşi. Chiar şi unele soluţii atît de individuale cum este cea a Capelei Medici, opera lui Michelangelo, se pot re- 
duce la acest principiu: de a asigura un spaţiu specific pentru fiecare figură cubic-sculpturală şi de a face apoi din ea un 
simplu moment al structurii, al ritmicii spaţiului de ansamblu. 


Cu mult mai complicat este raportul analog dintre arhitecturä si picturä. Cäci aceasta din urmä produce in fiecare 
opera individualä un spatiu — mimetic — de o calitate unica in felul ei si care tinde neapärat sä-si afirme propria 
dingggica faţă de cea a spaţiului arhitectural real. Fireşte, tiecare operă picturală este,zdupa cum stim, o unitate 
contradictoriu-organică a unor 1 actori bidimensionali şi tridimensionali. O armonie estetică între pictură şi arhitectură nu 
se poate naşte însă decît pe baza bidimensionali- tätii, căci numai în acest caz tabloul umple şi decorează un perete, a 
cărui esență este determinată exclusiv de funcţia lui în spaţiul arhitectural de ansamblu. Aşadar, dacă în reflectarea 
picturală a realităţii, bidimensionali- tatea îşi păstrează predominanta, iau naştere asemenea armonii inimitabile intre 
configurarea spatiala arhitecturală şi decorația picturală, ca în mozaicurile bizantine de la Ravenna. Cînd însă — odată cu 
Giotto — înfloreşte pictura în adevăratul sens al cuvîntului, căile celor două arte trebuie în «nod necesar să se despartă. 
Revoluţia iniţiată de Giotto în pictură a fost un eveniment atît de epocal, încît majoritatea istoricilor ei n-au cercetat in 
amănunt decît această latură şi n-au stăruit decît rareori şi numai în observaţii incidentale asupra problematicii principiale 
care ne interesează pe noi. Trebuie subliniat faptul că Giotto a pictat fresce, aşadar a fost pus în mod o- biectiv în fata 
sarcinii de a decora acel perete concret pe care îl acoperă frescele sale, şi totodată de a-i păstra, ba chiar de a-i susține 
funcţia în ansamblul arhitectural. în acest context se manifestă însă la el o contradictorietate profundă, insolubilă. Căci 
fiecare pictură individuală al lui Giotto configurează cu mijloace picturale cîte o mare şi unică dramă din viaţă, şi de 
aceea trebuie să creeze în mod consecvent, în fiecare caz, spaţiul — mimetic — incomparabil, unic, adecvat ei. Unitatea 
arhitecturală a peretelui e sfisiatä, pentru că fiecărei fresce îi corespunde un spaţiu — mimetic — propriu. Peretele devine 
simplu pretext al frescelor, o expoziţie de picturi divergente, iar funcţia lui arhitecturală, atîta timp cit receptivul este 
fermecat de pictura lui Giotto, cade cu totul în uitare. Ea nu poate fi percepută decît dacă se face abstracţie de fresce. La 
marii lui urmaşi, la Masaccio, Mantegna, Piero della Fran- cesca etc., situaţia este similară. 

Fireşte, există numeroase exemple de tendinţe opuse. Astfel în frescele Capelei Spaniole din biserica Santa Maria 
Novella, sau la Benozzo Gozzoli etc. Acestea însă, în ceea ce priveşte valorile picturale reale, din 


care crearea de spatiu face parte ca premisä a configurärii oamenilor, se se aflä cu mult sub Giotto si sub marii lui 
urmasi. Prin urmare, contradictia dintre spatiul pictural si cel arhitectural, aici este evidentä. Ar insemna bineinteles sa 
proggsläm dogmatic, dacă ne-am opri la această contradicţie în cruda ei ireductibilitate, căci fggmal perioada de apogeu a 
Renaşterii prezintă exemple de încercări de soluţionare extrem de importante. Pe una din căi a păşit, împreună cu un 
număr mare de predecesori, Rafael (mai ales în fresce). El c departe de a renunța la tridimensionalitatea picturii şi, odată 
cu ea, la vizualizarea celor mai importante puncte culminante tragice, idilice, etc. ale vieţii pămînleşti. Prin urmare, 
strădania lui urmăreşte să dispună configurarea mimetică tridimensională a spaţiului în aşa fel, s-o strunească în aşa 
măsură, încît să nu exercite asupra arhitecturii un efect exploziv. Ca la orice artist mare, această tendinţă îşi are temeiul în 
conţinutul uman al picturilor: Rafael aspira la o reprezentativitate de cel mai înalt nivel, de maximă semnificaţie 
ideologică. în raportul reciproc al puterilor vieţii umane înfăţişate de el, conflictele dramatice, ce-i drept, nu dispar 
niciodată cu totul: accentul configurării cade însă pe interacţiunea lor — ultimă —, pe armonia lor — ultimă —, nu pe 
ciocnirile stridente ale contradictiilor şi opozitiilor. Aşadar, spaţiul mimetic este în acelaşi timp temeiul şi împlinirea 
relaţiilor umane astfel concepute, aşa cum la marii pictori dinaintea lui îndeplinea această funcție pentru dramatizarea 
vieţii devenite vizibile. Tridimensionalitatea lui rămîne intactă, dar în primul rînd ca scenă demnă pentru asemenea 
reprezentări ale unui conţinut de viaţă — la urma urmei — armonic; adică în aşa fel, încît extinderea mimetică propriu- 
zisă a spaţiului configurat rămîne fixată în cadrul unei bidimensionalitati decorative. în ciuda tuturor deosebirilor 
calitative care separă Disputa de Parnas, de Eliberarea Sfintului Petru etc., toate picturile amintite sînt pătrunse de acest 
caracter comun al specificului compozițional, pe care se bazează totul. Chiar abandonarea tradiţiei de a picta cicluri 
întregi pe un perete, adaptarea precisă la formele specifice ale fiecărui perete în parte (ferestre în ultimele două fresce 
citate), dovedeşte că aici este vorba de o încercare unitară şi conştientă de a învinge contradictia conform punctului de 
vedere al reprezentativitätii decorative. 

Orientarea lui Michelangelo în cazul tavanului Capelei Sixtine este diametral opusă. El porneşte de la spațiul 
mimetic propriu al picturii, care serveşte fiecărui tablou ca bază de configurare şi care trebuie să se ciocneascä în mod 
necesar cu spaţiul vizual real al arhitecturii. Michelangelo duce tendinţa imanentă tabloului pînă la consecinţele ei 
extreme, dar într-un mod care sintetizează propriile configurări spaţiale ale diferitelor imagini în unitatea dinamică a unui 
spaţiu mimetic care le este comun tuturor. Astfel, întregul tavan devine o compoziţie spaţială mimetică unitară care 
anulează complet funcţiile arhitecturale ale tavanului adevărat şi face ca spaţiul real al capelei să culmineze în sus, în 
spaţiul creat mimetic al tavanului. în felul acesta se realizează o soluţie cu totul singulară a conflictului secular dintre 
spaţiul arhitectural şi cel mimetic-pictural. Ea nu este însă, din multiple motive, decît o soluţie unică, legată de 
personalitatea lui Michelangelo, cu toate că din cînd în cînd unii artişti de seamă, precum Corregio. au întreprins ceva 
similar. Această soluţie îşi are fundamntul în primul rînd în profunda concepţie despre lume a lui Michelangelo. Căci 
spatialitatca mimeticá a picturii nu pretinde in sine cîtuşi de putin acea universalitate cosmică pe care el o conferă 
spaţiului tavanului; în funcţie de temă şi de mijloacele de expresie, bazele ei pot cobori mult în personal şi îii efemer şi 
pot înălța aceste componente într-o particularitate artistică. Dacă însă se pune chestiunea ca un spaţiu astfel creat sá 
existe nu numai in sine şi pentru sine, ci să elimine spaţiul arhitectural — universal din principiu —, atunci trebuie să se 
şi poată lua la întrecere, în ce priveşte patosul, cu această universalitate, prin tematica de care-i e plină conştiinţa şi prin 
măiestria sa artistică. De îndată ce, într-o asemenea pictură, tendinţele lucide prevalează, reapare vechea disonanta, chiar 
în cazul unei reuşite tehnice armonioase. Aici se adaugă două momente, deosebit de favorabile pentru Michelangelo. în 
primul rînd: tendinţele sculpturale ale picturii sale, care apropie figurile sale de caracterul cubic al sculpturii. Dacă pentru 
un spaţiu mimetic-pictural normal ele sînt mai degrabă o frînă decît o încurajare, aici devin de-a dreptul vehiculul 
sintezelor lui mimetice specifice. în al doilea rînd: simplitatea arhitecturală a Capelei Sixtine, ba chiar primitivitatea ei, 
mai ales a tavanului, care a putut fi pur şi simplu măturat de elanul patosului lui Michelangelo, în timp ce cupolele, la 
care s-a încercat adeseori ceva similar, reprezintă un spaţiu cu mult mai pregnant, plin de o viaţă proprie autentică şi de 
aceea mai capabil de a opune rezistență. 

Nu putea fi în intenţia noastră de a epuiza aici această problemă, nici măcar ca indicație. Analiza contradictiilor 
şi a soluţiilor lor a urmărit doar să concretizeze, mai bine decît pînă acum, specificul, puterea estetică autonomă a 
spaţiului cu adevărat arhitectural, în această relaţie reciprocă cu alte arte creatoare de spaţiu. Căci abia în felul acesta 
vedem Kmpede ce este unitatea estetică a tuturor artelor şi specificul tocmai al arhitecturii în toată bogăţia determinărilor 
ei. Această unitate trebuie s-o privim acum dintr-un alt punct de vedere important, din cel al istoricitätii originare a 
oricărei arte, valabil şi pentru arhitectură. într-adevăr, prin faptul că trans- xormarea în particularitate estetică a celor 
două universalitati tratate anterior are loc pe plan arhitectural, tocmai in cosmicitatea spaţiului astfel trăit se afirmă 
energic caracterul lui social. Aceasta înseamnă însă totodată o pronunţată istoricitate a arhitecturii, care se pierde în mod 
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necesar daca este conceputä ca inceput al evolutiei artei sau ca reflectare a unor simple conditii naturale. Este un merit al 
esteticii lui Nicolai Hartmann că acordă o mare importanţă acestei esențe — s-ar putea spune: penetrant istorice — a 
arhitecturii. Chiar dacă face să reiasă acest caracter din esenţa ei mai puţin decît o facem noi, totuşi, cînd afirmă că 
cdificiul arhitectonic este „situat într-un timp al apariţiei, şi odată cu el într-o viaţă care apare", are, în linii mari, dreptate. 

De asemenea este just să se vadă într-o construcţie, „într-o anumită măsură, haina celei mai strînse vieţi 
colective!! a oamenilor, din care cauză „popoare şi epoci istorice pot «apărea» în edificiile lor”, şi anume „tocmai în ce 


priveşte scopurile, dorinţele şi ideile lor".* In linii generale, toate acestea sînt juste. Regretabil este numai faptul că 


Hartmann, cu toate că se apropie de idealismul obiectiv mai mult decît 
contemporanii săi, suferă 
totuşi, nemărturisit, de greşeala generală a idealismului subiectiv, de a separa 


mental problemele categoriale propriu-zise ale esteticii de rolul istoric al artei. De aceea, el nu vede în acest caz că — la 
fel ca în orice artă —, şi în arhitectură, tocmai cele mai profunde si mai hotäritoare probleme ale formei, şi anume tocmai 
sub aspect estetic, ca probleme ale configurării spaţiale concrete, nu pot fi desprinse de baza lor istorică. Finalitatea 
concret socială — încă pre-estetică — despre care a fost vorba atît de des face ca acest lucru să fie de la sine înţeles; căci 
cum de s-ar putea oare ca ceva atît de concret social să nu aibă un pronunţat caracter istoric? 

Acum însă este vorba de mai mult decît atît; inportant este că această esenţă socială nu este numai inseparabil 
legată de existenţa arhitecturii, ci că pătrunde chiar pînă în cele mai profunde straturi estetice ale ei şi izvorăşte din ele. 
Pentru a demonstra în mod convingător această situaţie, este de ajuns să ne gîndim la geneza deseori descrisă a 
arhitecturii baroce. Perioada de apogeu a Renaşterii preferă, în proiectele ei monumentale, cupola centrală. Chiar atunci 
cînd Michelangelo, profund mişcat de criza socială şi politică, religioasă şi ideologică a epocii, a depăşit cu mult armonia 
renascentistă, n-a încălcat încă această concepţie, ba chiar a crezut că, pentru construcţia bisericii Sfîntul Petru, ar trebui 
să se revină la proiectul tipic renascentist al lui Bramante.“ Bineînţeles, planul lui, în ceea ce priveşte concepţia spaţială, 
este totuşi diametral opus planului lui Bramante. Neliniştea tragică, názuinta pătimaşă spre monumentalitate, în care, 
ascunsă în spatele unui grandios şi violent patos, mocnea o profundă agitaţie şi problematică interioară, şi-a dobindit 
poate prima concentrare deplin valabilă în interiorul bisericii Gesu, opera lui Vignola. Sinteza radical nouă dintre planul 
bazilical şi cupolă, sinteză care produce ca prin farmec un efect pictural sporit, este descrisă convingător de către Dvorak. 
El compară această construcţie cu bazilica paleocrestinä, aparent asemănătoare. „Deosebirea constă :n aceea că navele 
laterale sînt reduse, liind transformate în şiruri de capele legate între ele si separate de nava principală prin deschideri in 
formă de arc de triumf. Astfel, nava principală ar da impresia de sală independentă, uacâ n-ar fi legată de traveea cupolei. 
Acolo, nişte puternici pilaştri dubli susţin o arhitravă grea, pe care se reazimă bolta cilindrică, tot grea, cu ferestre 
penetrante. Nava principală are deschidere mare şi este relativ scurtă. Centrul spiritual şi artistic al clădirii este traveea 
cupolei; aceasta nu este separată de restul construcţiei, ci îşi exercită influenţa asupra întregului spaţiu interior. 
Vizitatorul bisericii simte prezenţa cupolei încă de la intrare, apoi tot mai intens cu fiecare pas, şi această influenţă 
dominantă conferă mişcare somptuosului spaţiu al sălii şi masivelor forme constructive care îl delimitează. Tot ce a 
imaginat arta pentru a stapini tectonic masele pare să se miste, parcă supunindu-se unei forte supranaturale, spre traveea 


/* în astfel de 


cupolei, unde greutatea îşi pierde puterea, iar privirea şi mintea sînt transportate în regiuni superioare; 
cazuri e uşor de văzut — şi oricare spaţiu arhitectural semnificativ ar putea fi raportat în mod analog la conţinutul său 
afectiv social — că dominarea ştiinţific tehnologică a forţelor naturii, deşi oferă, în mimesis-ul ei devenit vizibil, fondul 
general de trăire pentru crearea de spaţiu a arhitecturii, nu este totuşi decît un vehicul pentru îndeplinirea sarcinii sociale, 
transformată şi ea în vederea stimulării unei evocări. Istoricitatea arhitecturii este deci întemeiată tocmai pe problemele ei 
formale cele mai profunde şi mai hotäritoare. Universalitatea, caracterul pur afirmativ al acestui raport fundamental 
formä-continut, nu este un moment stingheritor al acestei istoricitati, conferindu-i dimpotrivă o originalitate sporită. 
Tocmai elementul comun, care îi leagă şi îi unifică din punct de vedere social pe oameni, în mod oricît de contradictoriu, 


chiar antagonist, dobîndeşte aici, în particularitatea sa estetică, o fizionomie istorică de neşters. 


® N. HARTMANN: Asthetik, op. cit., pp. 126 urm. (In româneşte op. cit., p. 142). 
43 M. DVORAK: Geschicbte der ttalienischen Kunst, Munchen, 1928, voi. II, pp. 104 urm. 
“ Ibidem, pp. 115 urm. 


Din toate acestea rezultä o sensibilitate extraordinarä a arhitecturii ca artä fatä de mutatiile social-istorice. Trebuie 
subliniat: ca arta, căci, iarăşi 
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spre deosebire de celelalte arte, orice societate, începînd de la o anumită treaptă de dezvoltare, trebuie să aibă o activitate 
de construcţii. O societate fără pictură sau fără tragedie nu numai că se poate imagina, ci a şi existat realmente în repetate 
rindepi, dar una fără lucrări de arhitectură, nu. Acest masiv caracter de necesitate al nevetiesaciale nu întăreşte încă 
nicidecum acele momente ale sarcinii sociale care determină caracterul artistic al arhitecturii, în bine ca şi în rău. 
Dimpotrivă, el face ca eficacitatea ei să fie mai labilă decît în orice altă artă, ceea ce este în strînsă legătură tocmai cu 
caracterul social direct, afirmativ fără rezerve, al arhitecturii ca artă. Căci orice slăbire a relaţiilor dintre lumea 
intelectuală şi cea afectivă, condiţionate social, ale indivizilor, ş ia sarcinii sociale rezultate din însumarea lor, trebuie să 
introducă în aceasta din urmă nesiguranţă şi instabilitate, făcînd-o mai abstractă şi mai neobligatorie decît în toate 
celelalte genuri de artă. Căci în acestea — întrucît sarcina socială vizează nemijlocit mimesis-ul oamenilor individuali, al 
destinelor lor etc., întrucît ele se repercutează asupra societăţii în totalitatea ei numai prin medierile preformate de mediul 
lor omogen respectiv, şi întrucît în ele rezolvările problemelor formä-confinut se obţin nemijlocit ca performanţe ale cite 
unei personalităţi creatoare m— se deschid în permanenţă căi ocolite care fac să fie posibile împliniri foarte valoroase, 
Chiar si în condiţiile unei problematici general-sociale. Să ne gindim de pildă la tranziţia, aproape fără frictiuni, de la 
dominaţia frescei la cea a picturii pe lemn, în spatele căreia se desfăşoară un proces de îmburghezire incipientă, de 
privatizare; sau la slăbirea relaţiilor dintre scenă şi dramă, care s-a desfăşurat desigur cu zguduiri mai mari, dînd naştere 
unei problematici mai profunde, dar care n-a putut împiedica apariţia unei serii de dramaturgi şi de drame valoroase în 
secolele al XIX-lea şi al XX-lea. O asemenea eschivare într-o soluţionare individuală a problematicii epocale respective, 
care nu-şi poate cuceri valabilitatea generală decît indirect, îi este oprită arhitecturii. Felul în care acţionează în ea sarcina 
socială, relaţia directă dintre sarcina socială şi îndeplinirea ei, creează baza estetică pentru această sensibilitate. Faptul că 
aici este vorba de o problemă structurală fundamentală reiese chiar din aceea că în arhitectură acţionează, şi în exterior, o 
legătură cu mult mai robustă, mai univocă, între sarcină şi realizare, decît în oricare altă artă. 

Nu putem aborda aici o expunere amănunțită a acestei probleme, dacă nu din alt motiv, cel putin pentru că, dupa 
mai mici a diferitelor arte fata de mutatiile mediului lor social nu pot fi tratate în mod convenabil decît abia acolo. Daca 
totuşi am atins aici, cel puţin în treacăt, problema fundamentală, am făcut acest lucru datorită convingerii noastre, 
exprimate anterior în repetate rînduri, că proble- 


mele materialist-dialectice şi materialist-istorice ale esteticii, deşi necesită tratări 
metodologice separate, rămîn totuşi inseparabil împletite una cu alta. Aceasta 
înseamnă, pe de o parte, că cercetarea materialist-dialectică a artei, şi în primul rînd a 
diferitelor arte, ar trebui să rămînă incompletă dacă ar fi lipsită de o referire la acea 
istoricitate specifică, legată inseparabil de structura estetică a formelor, iar pe de altă 
parte, că orice cercetare materialist-istorică ce încearcă, ncglijînd asemenea corelaţii, 
să conceapă arta direct, fără o astfel de analiză, ca pe un simplu fenomen social, fără a 
tinea seama necontenit de natura ei specific estetică, ar trebui să cadă într-un 
sociologism vulgar. Tocmai o problemă atît de hotäritoare a teoriei materialist-istorice 
a artei, cum este dezvoltarea neuni- iormă, şi anume atît în geneza şi în dezvoltarea 
interioară a diferitelor arte cît şi în eficacitatea lor sociala nemijlocită şi mijlocită, ar 
trebui, fără o asemenea colaborare între materialismul dialectic şi cel istoric, să 
degenereze într-o vulgarizare abstractă. In schimb, o asemenea colaborare între 
materialismul dialectic şi cel istoric poate contribui la lichidarea analogiilor schemati- 
zante. (Sá ne gindim din nou la paralelizarea muzicii şi arhitecturii. Materia lismul 
dialectic demonstrează că mimesis-ul dedublat, existent în amîndouă, este de o natură 
cu totul diferită. lar cercetările materialist-istorice ar dovedi in ce direcţii contrare a 
acţionat aceeaşi evoluţie social-istorică asupra amin- durora: în ultimele două secole s- 
a produs în muzică o nouă înflorire, iar în arhitectură o problematică şi declinul.) 

Cît de adînc pătrunde această sensibilitate social-istorică a creaţiei arhitecturale 
în problemele formale hotäritoare este uşor de constatat dacă ne amintim de ultimul 


dintre, use configurarea barocă a spaţiului. Am urmáritzacolo 


geneza unui spaţiu interior specific. Ceea ce s-a petrecut acolo este descris de Riegl ca 
„izbînda adîncimii asupra înălțimii şi lätimii". O asemenea regrupare radicală a 
principiilor construcţiei interioare nu le poate lăsa însă neatinse nici pe cele ale 
construcţiei exterioare. Riegl dă şi în această privinţă o lămurire foarte pregnantă; el 
spune despre biserica Gesu, tratată anterior: „exteriorul este cu totul neglijat fata de 
interior, cu singura excepție a fațadei si a cupolei, care însă, în cazul privirii de aproape, 


este oricum pierdută. Asupra fațadei, în schimb, se revarsă toată puterea dc creaţie a 


nl 


artiştilor."! Astfel pătrunde însă în stilul arhitectural o categoria nouă şi totodată 


extrem de problematică» intensificînd necontenit problematica noii arhitecturi: tocmai 
cea a fațadei. Riegl dă o descriere clară a esenței ei şi a rolului ei arhitectural: „Fațada 
este un perete, care totodată ne trădează că în spatele lui se află un spaţiu întins în 
adîncime. . . Fațada amin- 


* RIEGL: Die lintstehung der Barockkunst in Rom, Viena, 1908, pp. 108 si 112. 

teste de ceva, care nu e in acelaşi timp vizibil si mai putin încă palpabil. . . De felul ei, fațada este un element 
«pictural». în principiu, aici este important mai ales faptul câ interrelatia unitară organică dintre spaţiul interior şi cel 
exterior a fost ruptă odată cu naşterea fațadei, cu mentalitatea care a produs-o. Fireşte, a trebuit să se desfăşoare un proces 
îndelungat înainte de a se maturiza toate aceste tendinţe, carc dizolvă unitatea arhitecturala şi care erau inerente din capul 
locului acestei noi concepţii. Ca atmosferă, fațada lui Giacomo della Porta, la biserica Gesu, se află încă în deplină 
armonie cu spaţiul interior al lui Vignola. Dar încă din epoca barocului începe să-şi facă drum pe alocuri această 
desprindere principală a fațadei de spaţiul interior, caracterul ei implicit de decor, autonomizarea unor tendinţe picturale 
fata de intenţia arhitecturală de ansamblu, pentru ca în secolul al XIX-lea să devină un principiu destructiv radical. 
Anume, devine posibil ca indiferent ce spaţiu interior — în sine proiectat în mod deloc arhitec- tural-artistic — să fie 
prevăzut cu indiferent ce fațadă. Astfel, casele de raport din marile oraşe moderne au putut fi prevăzute în exterior, în 
funcţie de modă, cu decoruri gotice, renascentiste sau baroce. Destrămarea sarcinii sociale concret-unitare trasată 
arhitecturii — destrămare condiționată pe plan social-istoric de capitalismul dezvoltat -—, dizolvarea ei în abstractiune, 
într-o subiectivitate goală de conţinut, şi într-un arbitrar impus de modă, s-a desävirsit astfel aproape pînă la completa 
distrugere a arhitecturii ca artă. E limpede că aici este vorba de un compromis, de voinţa de asociere eclec- ticistă a unor 
tendinţe incompatibile. Acest eclecticism este o etapă necesară a dezvoltării sarcinii sociale în societatea capitalistă 
matură sub raport economic. Baza o formează cotitura calitativă provocată de dezvoltarea forţelor de producţie, despre 
care am mai vorbit în alte contexte. Faptul că instrumentele de lucru se desprind într-un ritm rapid de condiţiile 
antropologice ale celui care lucrează, că sînt orientate în mod tot mai ştiinţific, mai dezan- tropomorfizant, exclusiv în 
direcţia sarcinii obiective, că deci omul nu mai caută în uneltele sale un echilibru între scopul obiectiv şi capacităţile sale 
potentate la extrem, ci că trebuie să se adapteze la condiţiile pur obiective pe care i le prescrie maşina, este un „progres" 
uriaş, revoluţionar, în evoluţia omenirii. Munca mecanizată rupe însă totodată legătura organică dintre om, muncă şi 
produsul muncii, legătură care a predominat în civilizațiile preca- pitaliste. Simultan cu acest proces apare cu necesitate 
social-istorică obiectivă o determinare inevitabil întîmplătoare între individ şi clasă. Marx subliniază în mod energic 
această deosebire faţă de epocile anterioare: „m cadrul stării 


45 Ibidem, p. 59. 


(si mai mult incä in cadrul tribului), acest fapt este incä ascuns, un nobil, de exemplu, räminind intotdeauna un nobil, un 
roturier întotdeauna un ro tur ier, aceasta calitate fiind, independent de celelalte reiatii ale sale, inseparabil legată de 
individualitatea sa. Deosebirea dintre individ ca persoanä si individ ca element component al clasei, caracterul intimplätor 
al condiţiilor de viata pentru individ, se iveste abia odată cu apariţia clasei, care este ea însăşi un produs al burgheziei. 
Andenes Gi Hp aHé WHUivizi dă naştere şi dezvoltă acest caracter intimplätor ca atare. De aceea, sub dominaţia 
burgheziei, indivizii îşi închipuie că sînt mai liberi ca înainte, deoarece pentru ei condiţiile de viata sînt întîmplătoare; în 
realitate, ei sînt fireşte mai putin liberi, deoarece sînt mult mai subordonați unei forte obiective." Pentru scopurile 
noastre actuale este important aici că astfel tocmai caracterul în acelaşi timp universal şi concret-particular al sarcinii 
sociale în arhitectură trebuie să se descompună mai intens, din punctul de vedere calitativ, decît in celelalte arte. 

Soluţia eclectică de compromis menţionată anterior, ale cărei consecinţe devastatoare pentru arhitectură nu mai 
sînt puse astăzi la îndoială în cele mai largi cercuri, provine din faptul ca, pe lîngă tendinţele descrise mai sus, rezultate 
nemijlocit din dezvoltarea economică a capitalismului, au existat în secolul al XIX-lea condiţii de dezvoltare politico- 
sociale specifice pentru preluarea, respectiv păstrarea, puterii de către burghezie. Nu poate fi sarcina noastră să le 
descriem aici în amănunt. Menţionăm numai pe scurt compromisurile politice ale burgheziei cu clasele dominante 
anterioare, compromisuri prin care ea a încercat să preintimpine o democratizare radicală a societăţii, dar mai ales o 
înaintare a proletariatului socialist pe scena politică. Pentru a-şi realiza aceste scopuri, burghezia a fost nevoită să-şi însu- 
şească pe plan ideologic o parte a moştenirii absolutismului feudal, precum şi să-şi elaboreze, în propria sa ideologie, o 
„respectabilitate" anti-plebeiană, devenind astfel pázitoarea ,,securitatii" sociale. Marx a demonstrat aceste tendinţe la 
Napoleon al III-lea, cu o acuitate ironică ucigătoare, şi este poate de ajuns dacă mai menţionăm, pentru Germania, 
amalgamarea roman- tico-patetică a progresului economic al capitalismului cu nişte rămăşiţe decorative din societăţile 
anterioare, la figuri ca Friedrich Wilhelm al IV-lea şi mai ales Wilhelm al II-lea. Dar şi formele „mai distinse" ale acestui 
compromis eclecticist, cum e perioada lui Franz Joseph în Austro-Ungaria, sau perioada victoriană în Anglia, prezintă în 
esenţă trăsături extrem de înru 


% MARX-ENGLES: Die deutsche Ideologie, în \Perke, ed. cit., I* V. pp. 65 urm. (Vezi si: 
Ideologia germanä, Editura de Stat pentru literatura politica, Bucuresti, 1956, p. 76.) 


dite. Astfel, „istorismul!' atît de profund neartistic al acestei etape a arhitecturii apare in mod necesar pe un 
asemenea teren social. Duplicitatea sa eclecticä, abstractivitatea sa goală de conţinut, care mimează concretetea, exprimă 
foarte preci®%el complex afectiv cu care clasa dominantă a epocii îşi afirmă propria existență. ŞiEfAedl că perioada 
acestui impas al arhitecturii a produs totuşi, în acelaşi timp, în pictură, înflorirea impresionismului francez, în literatură 
figuri ca Dickens şi Thackeray, Gottfried Keller şi Henrik Ibsen, in muzică figuri ca Wagner şi Liszt, ca Brahms şi Verdi, 
dovedeşte limpede justetea tezei noastre cu privire la deosebita sensibilitate a sarcinii sociale în arhitectură. 

Obtinem însă o imagine extraordinar de asemănătoare dacă privim din punctul de vedere principial reacţiunea 
pătimaşă de mai tîrziu împotriva acestui eclecticism în arhitectură. Oricât de indreptätitä ar fi lost orice critică adusă 
arhitecturii începînd cam de pe la mijlocul secolului al XIX-lea, ea nu putea pătrunde pînă la miez, pînă la decăderea 
sarcinii sociale ca urmare a existenţei umane în capitalism. Acest lucru a fost cu i .-putintá, fie măcar si din cauză ca 
aruncarea peste bord a eclecticismului istoricizant şi-a luat avîntul în mare măsură de pe poziţia unui capitalism „pur“, 
care nu mai era nevoit să-şi caute sprijin ideologic în trecutul precapitalist. Fireşte, în diferitele curente ale arhitecturii 
noi, rolul hotäritor I-au jucat motive nemijlocit diferite. Decisiv rămîne însă faptul că la destrămarea sarcinii sociale, 
problema fundamentală, aceea de a crea un spaţiu pentru om prin transpunerea potentelor structurale ale construcției în 
vizualitate, a trebuit să fie respinsă sau ocolită aici — cu alte motivări —, la fel ca in dispretuitul academism pompos- 
comercial. Astfel, şi în spatele înlăturării radicale a tuturor tradiţiilor, în spatele apelului la o arhitectură „pură“, se 
ascunde spiritul unui „conformism", ca în vremea eclectismului; numai că, potrivit mutatiei sociale, cu alte conţinuturi şi 
cu alte forme. Nici nu se putea întîmpla altfel, căci principiul afirmativ, aşa cum am arătat, face parte tocmai din esența 
arhitecturii. Datorită faptului că arhitectura din această perioadă era nevoită să aprobe un capitalism în esență inuman, 
acest principiu inuman trebuia să servească de bază concepţiei ei spaţiale, mai bine zis: nimicirii ei arhitecturale a 
spaţiului estetico-arhitectural, înlocuirii lui printr-un spaţiu pur dezantropomorfizant. 

Combaterea principiului uman în artă este o tendinţă generală a epocii. Ortega y Gasset, unul dintre primii care 
rezumă diferitele tendinţe astfel orientate, spune: „Noua sensibilitate în artă mi se pare a fi dominată de un dezgust fata 
de uman... Pentru artistul nou, bucuria artei izvorăşte din acest triumf asupra umanului. De aceea este necesar să facem 
palpabilă 
izbînda şi sá infätisäm de fiecare dată victima gâtuită."“7 Din motivele arătate mai sus, această tendință trebuia să aibă 
repercusiunea cea mai univocă în arhitectură. Esenţa ei interioară nu permite proteste problematice ca în alte arte, chiar 
făcînd abstracţie de faptul că dependenţa ei nemijlocită de capitalismul tîrziu este de asemenea mult mai mare. Această 
tendinţă este accentuată prin bazele dezantropomorfizante ale mimesis-ului în arhitectură. Cînd am tratat despre aceste 
modalităţi de cunoaştere, am menţionat tendinţa filosofic falsă a epocii, de a interpreta sensul şi continua răspîndire a 


dezan- tropomorfizárii în ştiinţe ca pe ceva anti-uman. în arhitectură este evidentă, prin esenţa lucrului — de îndată ce 


pricipiul uman dispare din sarcina socială — tendinţa de a se opri la această primă reflectare şi 
fie de a nega 
al doilea mimesis, fie de a-l identifica cu cel dintîi. Astfel, falsei pompe, 


eclectic umflate, a perioadei precedente i s-a substituit o „simplicitate'* şi „ştiinţificitate“ conştient dezantropomorfizanta 
şi (ca artă) inumană, un tehnicism prin care pustiul şi vidul vieţii capitaliste au ajuns la obiectivare; mentalitate ce nu-şi 
putea găsi patosul adecvat decît în lipsa de măsură a cantităţii abstracte sporite. (Faptul că unele rezultate ştiinţifice noi, 
unele materiale noi etc., inlesninddisparitia principiilor constructive devenite vizuale, au favorizat acest proces, 
se intelegede la sine, dar nu este motivul 
hotäritor al acestei evolutii.) 
Extragem din multitudinea de motive unul singur: geometrismul. Sedlmayr atrage pe drept cuvint atentia ca 
aceastä teorie apare incä din vremea RevolutieiFranceze, cu principiulcă arhitectura ar 
trebui sä se 
regenereze prin geometrie. Partizanii ei încep să proiecteze clădiri sferice 
in care geometria dobindeste o victorie deplină asupra oricărei tectonici şi asupra expresiei ei vizuale. Si Sedlmayr are 
dreptate cînd face o paralelă intre această teză şi fraza lui Le Corbusier: „în libertate, omul înclină spre geometria 
purä.‘“® Analogia simetriei, a naturii diferitelor elemente componente etc.e desigur evidentă, deşi extrem de superficială. 
Schelling, ca 


Bu ORTEGA Y GASSET: D/e Aufgdbe unseter Zeit, Ziincli 1928> pp. 135 si 129; acum in: 


Gesarnmelte Werke, voi. II, Stuttgart, 1955, pp. 245 si 240. 


urmare a procedeului säu de a considera arhitectura in analogie cu muzica, o foloseste si el (bineinteles, combinatä cu 
analogia aflată in contradicţie cu ea şi la fel de superficială, cu organicul),* în timp ce Schopenhauer, pe baza unei cu- 
noasteri cu mia ed estere het, nu-i vede „tema" decît in sreutate, rigiditate, coeziune ele? 
respingîndde aceea înmod consecvent orice geometrism.! Tehnica moderna a construcţiilor 
favorizează foarte mult o predominantä a „geometricului" pur, deoarece noile materiale de con structie folosite permit 
orice forme exterioare, pe care le lasă astfel cu totul la discretia subiectivităţii beneficiarului. Această subiectivitate, 
fireşte, este şi ea condiționată social, ceea ce nu împiedică defel ca ea să se repercuteze destructiv şi abstractizam asupra 
sarcinii sociale trasata arhitecturii. Utilitatea socialmente concretă a fiecărei clădiri în parte îşi pierde originalitatea 
sensibilă, adică poate fi realizată — în ceea ce priveşte pura utilizabilitate 
— cu tot confortul, fără să fie nevoie să se determine un spaţiu exterior şi interior care s-o evidentieze vizual. De aceea, 
o baie publică poate arăta ca un birou, o uzină ca o biserică — şi viceversa —, şi totuşi, din punct de vedere geometric, 
să prezinte o soluţie perfectă. (Aceasta dovedeşte în ce măsură este vorba aici de o formă complementară a arhitecturii 
eclectice din a doua jumătate a secolului al XIX-lea. Faptul că principiile constructive, conţinutul de atmosferă al 
suprafeţelor vizibile etc. sînt diametral opuse, nu anulează această profundă afinitate: pălirea sarcinii sociale concrete 
într-o abstracţie indiferentă fata de obiectualitate.) Destrămarea sarcinii sociale, sau, mai bine zis, abstractizarea ei 
completă, de pildă promovarea clădirii înalte ca urmare a creşterii rentei funciare urbane, comportă o „eliberare" de toate 
postulatele „învechite*!, de crearea unui spaţiu concret pentru om. Aşadar, în măsura în care formele constructive nu sînt 
determinate de o excentricitate cu totul arbitrară, ceea ce, fireşte, nu se întîmplă decît în cazuri excepţionale, o asemenea 
predominantá a geometricului este lesne de inteles.? 

Ideologiile fetişi/ante ale perioadei imperialiste sprijină, fireşte, astfel de tendinţe. Acest efect se poate observa, 
bineînţeles, în toate manifestările ideologice ale epocii, deci şi în toate artele. Nu putem intra aici în amănuntele 
problemei, dar putem observa, foarte pe scurt, că în celelalte arte are loc o luptă necontenită între subordonarea, 
adaptarea, compromisul cu condiţia fetişizantă a omului epocii, şi o revolta, mai mult sau mai puţin conştientă, 
împotriva acestor tendinţe. Este de ajuns să menţionăm unele figuri atît ele importante ca Thomas Mann sau Bela Bartok 
pentru a scoate clar în evidenţă acest antagonism. Faptul că în artele plastice reacţia este mai slabă decit în literatură sau 
în muzică îşi are temeiul în 


? SCHOPENHAUER: Die Weh als Wille und VorstelluHg, voi. II, cap. 35. 
? Amintim aici referirea noastră anterioară Ia analiza templului din Paestum, făcută de JACOB BURCKHARDT. Acest templu, fireşte, nu este proiectat 
geometric, dar chiar şi simetria lui arhitecturală a fost umanizata cu ajutorul unor abateri rafinate. Asemenea tendinţe s-ar putea demonstra în orice arhitectură autentica. 


Geometrismul modern le exclude din principiu: el este din principiu anti-uman. 

natura acestor arte, în obiectul modului lor specific de reflectare, în relaţia subiect-obiect rezultată, dar ne este cu 
neputinţă să-i tratăm aici, pentru a nu cădea într-o digresiune prea amplă. Lupta estetică împotriva fetişizării nu poate 
consta, după cum am arătat la locul potrivit, decît în a releva şi a configura artistic, în plăsmuirile reificare, rigidizate 
pseudo-obiectual, aceie relaţii umane care le stau la bază în mod real şi obiectiv. Caracterul mai nemijlocit si mai 
intensiv social al arhitecturii ca artă exclude o astfel de opoziţie interioară. Căci este, de pildă din punct de vedere poetic, 
posibil să se demaşte în mod creator procesul concret de descompunere al unei astfel de fetişizări ca fantasmagorie, 
socialmente desigur necesară, a suprafeţei sociale, fără a transpune neapărat critica fetişizării în chipul unei lumi 
defetişizate. în schimb, ruptura cu fetişizarea în arhitectură, ar putea avea loc numai atunci cînd, în locul spaţiului 
propriu, nimicit, eliminat, al omului, s-ar pune un asemenea spaţiu, faptic nou. Ceea ce însă, în condiţiile social- istorice 
ale prezentului, nu este posibil. Consecința necesară a situaţiei care ia naştere astăzi este că gindirea arhitecturală se 
limitează exclusiv la primul act — ştiinţific, dezantropomorfizant m— al reflectării realităţii şi la aplicarea ei tehnologică 
optimă, nimicind configurarea vizuală a spaţiului prin identi- licarea nemijlocită cu ea. O finalitate socială care, în 
numele societăţii (al clasei dominante), ar pretinde un spaţiu concret, adecvat nevoilor vizual- umane raportate la 
conştiinţa de sine, nu este posibilă, ca urmare a structurii şi tendinţelor de dezvoltare ale capitalismului imperialist. De 
aceea, toate eforturile care urmăresc într-un fel sau altul efecte artistice trebuie să se mulţumească cu probleme 
secundare (culoarea clădirilor, atenuarea neumanului în tratarea fațadelor etc.) şi săse limiteze să dea la iveală cel 

puţin 
ceva plăcut. Şi nici societatea nouă, socialista, n-a fost în stare pînă acum 


fe SEDLMAYR: Die Revolution der modernen Kunst, Hamburg 1955, pp. 20 si 66. Cf. si 


så traseze arhitecturii o sarcinä spatiala socialä concretä si s-o scoatä astfel din acest impas, care a devenit secular. Cauza 

principala ni se pare a fi tineretea dezvoltarii socialiste, carede aceea n-a putut încă să lase 
400' să se Estee 

maturizeze o concretizare a noii sarcini sociale. Fireşte, nu trebuie trecut sub tăcere nici faptul că aici joacă un rol destul 

de important şi deformările ideologice — pînă acum deloc depășite cu adevărat — ale perioadei staliniste. 


3. ARTA APLICATĂ 


Analiza de pînă acum a arhitecturii a ridicat o serie de probleme, în măsură să creeze o bază pentru tratarea 
estetică justă a acelui complex pe care obişnuim să-i denumim în general artă aplicată. Punctul de vedere principal, care 
poate fi obținut aici, este în primul rînd deosebirea dintre 


universalitate şi partigglaritate Ca bază a acelor elemente ideologice si emotionale care determină producerea 
unor astfel de obiecte, constituind într-o anumită măsură sarcina sociala pentru geneza lor şi devenind de aceea hotă- 
rîtoare în acţiunea lor, în rolul pe care îl joacă în viaţa oamenilor. Problemele estetice decisive se cristalizează aşadar în 
jurul problemei centrale: dacă şi în ce măsură aceste tendinţe pot dobindi accentul unei universalitáti şi pe tärimul vieţii 
private” sau dacă trebuie să cadă fără împotrivire sub imperiul particularităţi. în ceea ce priveşte arhitectura însăşi, 
această problemă a fost abordată tangential în legătură cu construcția caselor private. Cu acest prilej a reiesit în mod 
limpede că relaţia concretă respectivă, determinată pe plan social-istoric, între individ şi clasa (respectiv categoria etc.) 
căreia îi aparţine, are o influenţă hotărâtoare asupra modului de rezolvare a problemei. Cu alte cuvinte, cu cit aceste 
relaţii influenţează mai puternic şi mai mult existența individului, infiltrîndu-se în toate manifestările vieţii, cu cît 
conexiunea acestuia cu poziţia ocupată în societate este mai puţin întîmplătoare, în sensul citatului din Marx dat mai sus, 
în mod cu atit mai univoc şi mai fără contradicții se vor impune tendinţele estetice universale, cu atît mai putin vor putea 
veleitätile personal-particulare sa împiedice dezvoltarea lor. Nu trebuie însă să se scape din vedere, începînd chiar cu 
această problemă], şi cu atît mai mult la toate cele următoare, caracterul concret al conexiunii dintre individ şi grupa 
socială (tocmai for- tuitatea menţionată). Căci chiar atunci cînd domină această fortuitate, nu avem voie nicidecum să ne 
închipuim persoana privată ca fiind autarhică din punct de vedere social. Dimpotrivă. Tocmai în asemenea cazuri ea este 
supusă, poate, în mod mai tiranic şi mai necondiţionat forţelor sociale. Numai că ia naştere cu acest prilej, între omul 
individual şi curentul social, un raport pur abstract), în care ceea ce este de fapt individual în om e aproape complet 
înăbuşit, fără ca particularitatea sa să fie anulată, din această cauză, în socialul general, în reprezentativul social. 
Dimpotrivă, poate lua naştere un amestec de uniformizare abstractă şi un cult al particularului extrem; să ne gîndim la 
domnia, în societatea de azi, a modei, care foarte adesea este legată, în modul cel mai iptim posibil, de cultivarea unor 
hobbies. Capitalismul foarte dezvoltat dă naştere, atît în mărfurile aruncate pe piaţă cît şi în receptivitatea cultivată 
pentru ele, unei particularităţi abstracte energic accentuate, care modifică din punct de vedere calitativ caracterul sarcinii 
sociale, tocmai cu privire la domeniul care ne interesează acum. 


Fără a avea intenţia de a diminua însemnătatea acestei modificări radicale, trebuie totuşi să recunoaştem că acea 
contradictorietate dialectică, existentă în ea permanent, fireşte mai mult sau mai puţin latent, dintre 


universalul social si particularul personal, cunoaste o intensificare deosebitä, impinsä pinä la alteritatea calitativa. 
Întreaga istorie a arhitecturii dovedeşte că cerinţele adresate ei de pe latura de viata a oamenilor îşi dobindesc 
fecunditatea ostoticá tasude Hpiersalitatsa. ei concretă. Comenzile provenite din pura particularitate gyietii private 
pot exprima, din punctul ei de vedere, dorinţe oricît de indreptatite; convergenta lor spre exigenţele estetice ale unui 
spaţiu exterior sau interior adecvat omului va avea întotdeauna un caracter întîmplător. Astfel, despre arhitectura 
locuinţei private în Evul Mediu, Riegl spune: „Arhitecţilor medievali nu le-a lipsit simțul importanței estetice a legii 
arhitecturale de bază, aceea a simetriei: acolo unde au putut aplica simetria, fără a impieta asupra unei nevoi practice, au 
aplicat-o. Dar acolo unde anumite considerente de funcționalitate practica au ridicat obiecţii împotriva simetriei, n-au stat 
pe gînduri şi au sacrificat-o, ca fiind mai putin importantă." Ştim din capitolul despre arhitectură ce rol important a 
jucat simetria în evocarea unui spaţiu propriu şi adecvat omului şi propriu lui, şi cu cîtă spontaneitate s-a impus ea în cele 
mai diferite stiluri, întrucît, ca urmare a importanţei covirsitoare a ordonanţei exprimate vizual cu ajutorul ei, în care se 
manifestă dominaţia omului (a societăţii) asupra forţelor naturii, toate determinările raportate indirect la om ca individ — 
să ne gîndim la problema dreapta-stînga — sînt pur şi simplu măturate din drum. Este sarcina istoriei artei să urmărească 
diferitele cai pe care se impune acest principiu, de pildă în Renaştere sau în baroc; este însă limpede că nici în structura 
catedralelor romanice sau gotice el nu joacă din capul locului un rol analog celui jucat în domeniul construcţiilor private. 
Există aşadar o deosebire de principiu între cele doua situaţii: dacă sarcina socială se îndreaptă intr-un mod nemijlocit 
social către crearea de spaţiu, sau dacă face un ocol prin conştiinţa individuală a unei persoane private particulare, în care 
caz izbînda postulatelor estetice trebuie să depindă de măsura în care aceasta este, şi în nemijlocirea ei, aprioric 
determinată social. Acest moment al hazardului, care este pus în mod necesar odată cu particularitatea, se transformă, în 
capitalism, într-o calitate socială specifică. 

Este limpede că aceste tendinţe trebuie să se repercuteze în configurarea spaţiului interior şi în adaptarea lui ia 
nevoile de viaţă ale omului privat în mod încă şi mai univoc decît în cea a spaţiului exterior. Riegl dá si cu privire la acest 
aspect, în continuarea rationamentului citat mai sus, o imagine clară. „Şi nu s-a procedat atunci, cu amenajarea interioară 
a acestor case medievale, altfel decît cu fațadele. Patul mare a fost plasat în colţul 
cel mai comod, soba acolo unde putea încălzi în modul cel mai eficient, dulapul în locul în care conţinutul lui putea fi mai 
la indeminä. Fiecare din aceste mobile alcătuiau, cum s-ar spune, o individualitate arhitecturală pentru sine ; nici una din 
ele nu tinea seama de cea vecină sau de cea din fata ei ; ansamblul nu era supus nici unei legi estetice fundamentale."*! 
Aici e totuna dacă socotim că desemnarea mobilei ca „individualitate arhitecturală" 
este justă sau greşită; sigur este că — spre deosebire de multe prejudecăţi contemporane — exigenta unei configuräri 
spaţial unitare, evocatoare de spaţiu, a spaţiului interior, apare în viaţa privată mult mai tîrziu, mult mai reţinut, decît în 
cazul încăperilor concepute nemijlocit şi exclusiv pentru o utilizare publică. Această deosebire se întemeiază pe felul 
nevoilor pe care încăperile respective (precum şi obiectele care umplu, împodobesc etc. încăperea) trebuie să le satisfacă 
pentru oamenii care le creează pentru ei înşişi,şi — inseparabil de acest considerent— pe natura folosirii lor 
de către oameni. Cînd am vorbit despre spaţiul arhitectural interior, amarătat că încazul clădirilor edificate 

pentru scopuri publice, folo 

sirea lor este legată in mod necesar şi organic de o viata dusă în acest spaţiu, de o impresionare corespunzătoare datorită 
lui. Spaţiul interior pe care omul privat îl face să ia; naştere în interesul scopurilor sale, indispensabile pentru 
desfăşurarea vieţii sale şi deci obligatoriu particulare, are în sens primar cu mult mai putin de-a face cu un spaţiu care 
suscită trăiri. După cum a arătat foarte just Riegl, un asemenea spaţiu interior îşi poate înfăptui deplin funcţiile pentru 
viata omului privat, fără să ţină seama defel de posibilitatea de a trăi vizual spaţiul de ansamblu. Omul care îşi desfăşoară 
activitatea în acest spaţiu, indiferent dacă lucrează, doarme, mă- 

nîncă etc., foloseşte spaţiul şi obiectele care îl umplu în mod pur practic, în sensul vieţii cotidiene, care, după cum am 
văzut la timpul său, statuează o relaţie nemijlocită între finalitate şi instrumentul care o realizează. 

Acest raport este de o natură principial diferită în cazul încăperilor destinate unor scopuri publice. Omul care intră 
în biserică pentru ca să asiste la slujba religioasă, care îşi îndeplineşte în sala de consiliu, de judecată etc. funcţiile 
prescrise în mod obiectiv, acţionează bineînţeles nemijlocit la fel de practic în sensul vieţii cotidiene, ca şi în cazul 
exemplelor private descrise mai sus. Şi este perfect posibil — după cum reiese din esenţa descrisă a arhitecturii ca 
producătoare a unei realităţi — ca întreaga activitate să se epuizeze în această îndeplinire a unor cerințe pur practice. 
Totuşi, posibilitatea ca ea să le depăşească nu este un simplu excedent afectiv, care n-ar avea nimic de-a face cu practica. 
Am putut constata că, de pilda, la biserica Gesu din Roma, conţinutul trăirii spaţiale specifice este îndreptat în mod con- 
ştient spre o intensificare a acelor emoţii pe care prezenţa oamenilor în spaţiul bisericii, participarea lor la slujba 
religioasă, ar trebui să le declanşeze chiar independent de acest spaţiu particular. Exemplele s-ar putea multiplica 
indefinit. Pentru noi este importantă numai antiteza, în folosinţa oamenilor, dintre configurarea publică şi cea privată a 


5 RIEGL: Gesammelte Aujsátze, Augsbuig- Viena, 1929, p. 12. 
5! [bid*m, pp. 12—13. 


spaţiului: acolo, o convergenţă a unor emoţii universale cu prezenţa si activitatea omului tocmai in acest spaţiu; aici, 
reducerea spaţiului la utilitatea nemijlocit practică. (Fireşte, aici este vorba de o sesizare abstractizantă a doi poli opusi. 
Căci, pe de aquárte, anumite emoţii pot fi provocate de activitatea publică in orice încăpere, complet Mewtea din punct de 
vedere estetic: sală de judecată, de adunare etc.; pe de altă parte, şi în cazul folosirii practice a unor spaţii private pot lua 
naştere afecte estetice [sau, cum vom vedea, pseudoestetice].) Principial important este numai faptul că acele emoţii 
prezintă în primul caz o conexiune estetic necesară cu configurarea arhitecturală a spaţiului, în timp ce în al doilea caz 
legătura trebuie să rămînă întîmplătoare. 

Principiul separator este tocmai folosirea spaţiului şi a obiectelor care îl umplu. Căci în cazul destinaţiei publice, 
folosirea poate să ducă amenajarea estetică la o împlinire concretă şi să devină astfel elementul concret de legătură dintre 
spaţiul creat pentru dirijarea evocării şi receptivitatea subiectivă a oamenilor în cauză. Posibilitatea ca exigenta în nişte 
spaţii a căror destinaţie iniţială s-a stins istoriceşte complet sau cel puţin pentru un mare număr de oameni să fie totuşi în 
stare să evoce cu aceeași intensitate asemenea trăiri spaţiale vizuale arată că, în astfel de spaţii, unitatea general estetică 
rămîne eficientă şi după dispariţia functiunilor declansatoare ale trăirilor iniţiale, în condiţii — principial — indiferente, 
radical schimbate din punct de vedere social-istoric. Folosirea de spaţii create şi utilizate exclusiv în vederea unor scopuri 
private constituie tocmai negarea acelor momente estetice şi pseudoestetice care au putut fi constatate la prima vedere, 
eventual la spaţiul însuşi şi la obiectele care îl umplu sau chiar îl împodobesc. Omul îşi utilizează dormitorul pentru 
dormit; în acest scop, hotäritoare pentru utilizare sînt aerul curat, liniştea, alcătuirea corespunzătoare a patului, nu mo- 
dalitatea constructiv-aparentă, decorativă etc. a patului, nici funcţia lui în evocarea unui spaţiu. Tot aşa, cînd deschide un 
dulap, cînd trage sertarul unui scrin etc. Această situaţie de fapt se constată în modul cel mai pregnant la vesela de masă. 
Există în istorie destule cazuri în care de plidă străchini sau farfurii sînt decorate cu imagini, în sine frumoase şi 
valoroase. Folosirea lor Ia masă, de pildă la turnarea unui sos peste mîncare, le anulează literalmente caracterul estetic 
tocmai pentru acela care le foloseşte potrivit scopului lor. 


Nici cele mai frumoase imagini antice! de pe vaze nu-si puteau indeplini functia, potrivit valorilor artistice plasate in ele, 
de obiecte producătoare de 050cAri estetice, atunci cînd, de pildă, un sclav se ducea cu vasul pe cap, ca sårseaaåå apa din 
fintinä. Asadar, astfel de obiecte trebuie scoase din uz si asezate intr-o izolare muzealä, pentru ca eventuala lor esenta 
estetică să poată fi pusă în valoare. Nu trebuie să aplicăm aici analogia formală ou tablourile sau cu statuile. Acestea 
există, în sens estetic, exclusiv ca centre evocative ale unor trăiri vizuale; „folosirea" lor se rezumă în esență la această 
funcţie a lor; făcînd abstracţie de ea, tabloul este o bucată de pînză pe care nişte pete de culoare au făcut-o inutilizabilă. 
Patul sau dulapul, farfuria sau vasul sînt însă — la fel ca şi clădirile înseşi — nişte realități. Acest caracter comun de 
realitate al obiectelor arhitecturii şi ale artelor aplicate trebuie reţinut în primul rînd, dacă vrem să sesizăm just deosebirile 
lor fundamentale. Caracterul comun merge însă mai departe decît pînă la constatarea unei realităţi abstract generale. Cînd 
am vorbit despre arhitectură, am pornit de la r'ouă forme de reflectare dezantropomorfizante diferite, dar strîns legate 
între ele, al căror mimesis dezantropomorfizant abia poate duce la punerea estetica a spaţiului arhitectural. Ambele 
modalităţi de reflectare, atît cea care permite prelucrarea tehnologică a obiectelor respective cît şi cea care duce la o 
finalitate social condiționată şi care determină concret primul complex, le întîlnim şi aici. Totuşi cu modificări 
semnificative, a căror analiză va fi de aici înainte Jarcina noastră. 

Prima deosebire hotäritoare este că iniţial nu e vorba de o creare de spaţiu, ci de confecţionarea unor obiecte 
izolate, care — de regulă — nu trebuie să umple un spaţiu destinat lor, ci sînt plasate într-un spaţiu care, pînă într-un 
anumit grad, le primeşte pur întîmplător. Aşadar, universalitatea sarcinii sociale este aici cel puţin extraordinar de 
scăzută, iar accentul ei este deplasat în direcţia particularităţii. (De această problemă, mai ales în ceea ce priveşte 
umplerea spaţiului, ne vom ocupa pe larg ceva mai tîrziu.) Dar chiar faptul că este vorba de obiecte izolate de uz cotidian 
face să apară, pentru prima grupă a reflectării dezantropomorfizante care acţionează aici, determinări noi şi importante. In 
primul rînd dispare necesitatea intensificării ei în stiintificul pur, care, după cum am văzut, a jucat un rol hotărîtor în evo- 
lutia arhitecturii. Aici sînt cu totul suficiente, ca linie principală a creşterii istorice, acele generalizäri, acele tendințe de 
dezantropomorfizare, care caracterizează de obicei artizanatul. Ba se poate chiar spune că tocmai acesta e locul în care 
artizanatul s-a putut menţine în modul cel mai îndărătnic într-o paşnică vecinătate cu arta. Fireşte, noua fază a 
industrializării introduce şi aici, într-o largă măsură, producția de fabrică şi odată cu ea o cunoaştere ştiinţifică crescindá a 
realităţii, pentru a pune la punct o tehnologie corespunzătoare rentabilitatii. Fără a intra acum în amănuntele mutatiilor 
astfel pricinuite, trebuie să facem observaţia că prin aceasta antiteza principială faţă de arhitectură nu a fost desfiinţată. 
Căci acea reflectare ştiinţifică a realităţii, care stă la baza arhitecturii, se referă, cum am arătat, la probleme fundamentale 
ale relaţiei dintre om şi mediul său natural: forțele care, datorită cunoaşterii esenței şi acţiunii lor, ajung să fie supuse 
scopurilor oamenilor sînt pur şi simplu hotäritoare, atît în sine în natură cît şi pentru noi în viaţa omenească, iar odată cu 
descoperirea posibilităţii de a utiliza echilibrul lor începe un nou capitol în istoria omenirii. De aceea, reflectindu-le, 
mimesis-ul artistic, vizual evocativ, al unui astfel de conflict al forțelor naturii şi al echilibrului lor devenit statică, poate 
deveni baza unei arte superioare. De aceea şi finalitatea tehnologică, anume cea care concretizează acest prim complex şi 
îl raportează concret la societatea umană, trebuie să aibă un caracter colectiv, profund universal, mimesis-ului estetic 
raminindu-i „numai“ sarcina ca, prin activitatea lui reflectantă, să transforme aceste două universalitäfi într-o parti- 
cularitate umană, antropomorfizantă. Acest patos al celor două universalitäti dispare în arta aplicată. Fireşte, este vorba şi 
aici, ca în orice lucrare făcută de om, de o cunoaştere a însuşirilor acelor obiecte, materiale, instrumente etc., cu care are 
de-a face în cazul respectiv. Pentru cunoaşterea lor, pentru aplicabilitatea 1or în viata cotidiană, sînt însă, tocmai de aceea, 
absolut suficiente experienţele ei normale. întrucîf sub raport obiectiv, obiectul nu are nici un patos, nici reflectarea lui nu 
poate fi patetică. 

Este vorba şi aici, bineînţeles, de o victorie, dobîndită cu ajutorul gîn- dirii omeneşti asupra forţelor naturii. Dar 
această victorie nu este una fatal hotărîtoare, ci doar una din cele multe de care are parte omenirea zi de zi în asemenea 
lupte corp la corp. Ceea ce nu exclude cîtuşi de puţin accentuarea ei emoţională, numai că aceasta are alt caracter 
calitativ decît în arhitectură: bucuria, mindria etc. generate de asemenea cuceriri nu sporesc pînă la patosul universal- 
socialului, ci rămîn o parte componentă a vieţii cotidiene normale. Urmarea este că forma şi conţinutul afectelor generate 
aici rămîn cantonate în sfera personalităţii individuale particulare, care întotdeauna face parte, bineînţeles, în acelaşi 
timp, şi dintr-o breaslă, o clasă, un popor etc. Cu alte cuvinte, caracterul lor universal se exprimă ca fiind afinitatea 
interioară a particularitätilor infinit multiple, ca principiu comun, inerent fiecărei modalităţi de manifestare în parte, 
determinînd-o pe plan social-istoric. Oricare asemenea obiect, însă, se adresează nemijlocit, atît sub raport practic- 
tehnologic cit si emotional, acelei persoane individual particulare în a cărei viata cotidiană figurează nemijlocit în acest 
dublu fel. 

Prin urmare, individualitatea nu este anulată aici în universalitate, ca în cazul arhitecturii, ci dimpotrivă trece în 
centru, ca fiind categoria propriu- zisă care determină obiectualitatea concretă. Această antiteză categorială se conturează 
obiectiv si subiectiv în ambele domenii astfel: în compoziţia arhitecturală, fiecare individualitate trebuie să fie anulată 
pînă la nimicirea unei vieţi proprii oricît de relative, iar subiectul confruntat cu asemenea opere funcționează în cadrul 
efectului originar în primul rînd şi în mod precumpănitor ca participant la o comunitate, ceea ce, bineînţeles, nu anulează 


personalităţii respective, m— o tendinţă de a se mişca în direcţia de la particular la social-universal. (Această tendinţă 
este clar este în operele arhitecturale.) în schimb, universalitatea aderentă produselor artei apliaßteriare, în ceea ce 
priveşte obiectualitatea diferitelor obiecte în parte, o natură abstractă; cu alte cuvinte, indiferent dacă tradiţia, convenţia, 
moda etc. devin hotäritoare pentru caracterul general respectiv, ea nu se poate obţine decît din compararea unor opere 
diferite, născute sub aceeaşi influență socialá.%? Faptul că observatorul cit de cit experimentat percepe asemenea trăsături 
comune de cele mai multe ori de la prima vedere, că este chiar în stare adeseori să stabilească, tot de la prima vedere, ce 
treaptă ocupă exemplarul dat în cadrul categoriei sale, nu poate schimba cu nimic această structură. întrucît universalul 
se obţine abia dintr-o comparare a diferitelor exemplare şi deci nu formează un moment, perceput în mod necesar şi 
nemijlocit, al obiectualitatii concrete, ca în arhitectură, între cele două grupe ia naştere o deosebire structurală calitativă. 

Aşadar, aici lipseşte acel patos al universalului, care e caracteristic pentru arhitectură in mod atît de hotäritor, şi 

anume într-o dublă privinţă: atît ca echilibru în conflictul unor importante forte ale naturii cit şi ca finalitate care se referă 
la cîte o societate ca întreg. De aceea, cunoaşterea realităţii obiective şi folosirea ei tehnologică se poate opri în toată 
liniştea pe treapta gindirij cotidiene; tranzitiile spre aplicarea unor metode ştiinţifice în epoca maşinistă nu produc nici o 
modificare esențială pe această latură a situaţiilor de fapt. De aceea, scopul, principiul concret organizator al unui astfel 
de produs, este întotdeauna folosirea lui de către omul individual în particularitatea sa. Este limpede că amindoi factorii 
— ca în cazul opus al arhitecturii — sînt uniţi inseparabil în crearea obiectului concret. Faptul că de pildă în cazul 
mobilelor 
— ca să luăm un obiect central al artelor aplicate — în ceea ce priveşte principiile lor constructive, nu se acordă o 
pondere reală vizualizării structurii, ci că pe de o parte se pune în valoare vizual scopul lor practic (particular), iar pe de 
altă parte ele sînt lăsate să-şi împlinească efectul prin proporţiile lor plăcute sau prin decorarea suprafeţei lor, indică 
precis această antiteză. Să ne gîndim la poarta sau la uşa din arhitectură, care trebuie să fie necondiţionat subordonată 
structurii ansamblului, în timp ce la un sipet, de pildă, structura poate să dispară cu totul în spatele uşilor care formează 
suprafaţa aparentă, fără să-i ştirbească defel caracterul agreabil. Faptul că ornamentica are în arhitectură o importanţă 
absolut secundară este cunoscut; nu trebuie însă decît o mică adîncire a problemelor esenţiale pentru a constata că atît 
materialitatea materialelor cit şi proportionalitatea părţilor ei nu există decît pentru a evidenția marile conexiuni naturale, 
deseori descrise dc noi, în raportul lor cu societatea omenească. în artele aplicate, dimpotrivă, momentele menţionate mai 
sus trec în primul plan; ele sînt — pe lîngă ornamentică — purtătoarele esenţiale ale emoţiilor declanşate vizual, care se 
unesc mai mult sau mai putin organic cu cele ale funcţionalităţi pentru un scop particular al vieţii cotidiene. Toate aceste 
deosebiri, care cresc devenind antagonisme, nu trebuie însă să ne lase să uităm ceea ce au în esenţă comun: faptul că in 
ambele cazuri este vorba de realităţi, de obiecte real existente, în stare să îndeplinească în întregime — făcînd complet 
abstracţie de funcţiile lor estetice (său pseudoestetice) 
— şi acel rol pe care li-1 indică producerea lor consecventă. Un dulap sau o masă, chiar dacă se află ca formă întru totul 
în afara oricărei sfere a agreabilului, pot fi utilizate la fel de bine ca dulap sau ca masă, după cum posibilitatea de a locui 
o clădire sau de a o utiliza pentru birouri etc. este complet independenta de însuşirile ei creatoare de spaţiu în sensul 
esteticii. 

Este limpede că ajungem astfel la o sferă specifică a obiectelor producătoare de emoţii, care se află în multe 
privinţe în strîns contact cu cea estetică, dar care se deosebeşte de ea tocmai prin lipsa celor mai 'hotäritoare determinări 
specifice ale ei. Prin aceasta, cercetarea noastră ajunge însă la o problemă principială a esteticii, atât de importantă încît 
este cu neputinţă să fie tratată cu prilejul unei probleme de detaliu, oricît de interesantă ar fi ea. Ne referim la acel 
complex de probleme pe care estetica clasică obişnuia să-i trateze sub titlul agreabilului, în raportul lui pe de o parte cu 
utilul şi pe de altă parte cu „frumosul" (noi preferăm termenul de „estetic"). Avînd în vedere importanţa acestei probleme 
atît pentru delimitarea şi determinarea concretă a esteticului însuşi cit şi pentru circumscrierea exactă a rolului pe care îl 
joacă esteticul în totalitatea vieţii omeneşti, vom dedica acestui complex de probleme un paragraf special, ultimul din 
capitolul de faţă. O asemenea tratare separată este cu atît mai indreptatita cu cît aceste fenomene dobíndesc, ce-i drept, în 
artele aplicate, o obiectivare extrem de pregnantă, dar ansamblul complexului de probleme este cu mult mai general şi 
cuprinde întregul domeniu al artei — bineînţeles, în mod diferit în diferitele arte. Anticipînd, şi ca înche- 


5 Fireşte, această egalitate nu anulează deosebirile profunde dintre tradiţia artizanală şi modă. Tratarea unor astfel de diferenţe ne-ar depárta însă prea mult de 
tema prezentă. 


2 KIERKEGAARD: Entiveder Oder, ed. cit., p. 104. 
rr.ixima lui Le Corbusief despre masinä si geometrie, citatä ibidem, p. 60. 
S SCHELLING: Werke, ed. cit., I, V, pp. 576 si 580. 
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